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1. Selbstbildnis. Rom, Kapitolinisches Museum 


V OÖ R W OÖ R I 


Der Aufforderung des Verlags, für die Reihe der „Führenden Meister‘ eine 
Monographie über Velazquez zu schreiben, bin ichnur zögernd nachgekommen. 
Nicht nur, daß das Thema an und für sich schon zu besonderer Leistung vers 
pflichtet, sondern der Kritiker wird jede neuere, größere Arbeit über Velazquez 
an den beiden hervorragenden Monographien von Justi und Beruete messen, 
von denen jede in ihrer Art ein Meisterwerk ist. Die vorliegende Arbeit unter» 
nimmt nicht, mit Justis Schöpfung irgendwie in Wettbewerb treten zu wollen. 
Justis Arbeit wird als kulturgeschichtliche Darstellung noch in Generationen 
ihren Wert besitzen, wenn auch noch mehr Echtheits- und Zeitbestimmungen 
im Werke des Velazquez, wie sie Justi gegeben hat, sich als unhaltbar erweisen 
sollten. Beruetes Buch ist eine der schönsten Schriften, die jevon einem Künstler 
über einen Künstler verfaßt worden sind. Gewiß ist das Werk des allzu früh 
verstorbenen Spaniers nicht „das letzte Wort über Velazquez‘“, wie Bonnat 
etwas überschwenglich gemeint hat, ebensowenig wie die vorliegende Arbeit 
sich anmaßt, alle chronologischen, kritischen und künstlerischen Fragen defini- 
tiv gelöst zu haben. Wenn ich Beruete in manchen Punkten der Bilderkritik 
ergänzen kann und wagen darf, für die zeitliche Folge der Velazquezschen 
Schöpfungen da und dort anderer Meinung zu sein, so weiß ich, daß schon 
in etlichen Jahren die Kritik wiederum Besseres und Vollendeteres geben 
wird, als es hier geschieht. 

Es war mir willkommen, mich gerade im Rahmen dieser Serie über den 
Künstler Velazquez äußern zu dürfen. Bei aller Vollkommenheit der beiden 
genannten älteren Arbeiten schien mir doch noch nicht genügend das künst- 
lerische Wollen gekennzeichnet, die Bedeutung des Künstlers Velazquez inners 
halb der europäischen Kunstgeschichte noch nicht scharf genug umrissen zu 
sein. Beruete mag als Künstler manches nicht gesagt haben, was ihn allzu 
selbstverständlich dünkte. Andererseits schien mir unmöglich, neben den rein 
künstlerischen Problemen Fragen der Echtheit und der Chronologie als unter 
geordnet zu behandeln oder gar überhaupt von der Erörterung auszuschließen. 
Es ist mein Wunsch, daß der Leser nicht das eine zugunsten des andern ver: 
nachlässigt finden möge. 


München, August 1923 August L. Mayer 
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DASLEBEN 


n seinem geistvollen Goethebuch hat Viktor Hehn den Versuch unter- 
l nommen, zu beweisen, daß der Genius deutscher Dichtkunst an gar keinem 
anderen deutschen Ort als in der alten Kaiserstadt Frankfurt zur Welt 
kommen konnte. Es ließe sich leicht ein entsprechendes Kapitel schreiben, 
worin man den Nachweis erbrächte, daß Spaniens größter Maler in Sevilla 
geboren werden mußte. Seit den Tagen der Römer war die sonnige Hauptstadt 
Andalusiens ein Zentrum des Handels wie der Kultur im weitesten Sinne 
des Wortes. Zwei der größten römischen Imperatoren, Trajan und Hadrian, 
stammen aus Italica, der alten Siedlung bei Sevilla; Lope de Rueda be 
gründete hier das volkstümliche Theater im sechzehnten Jahrhundert, Gelehrte 
und Dichter, Staatsmänner und Künstler wurden hier in ähnlich großer Zahl 
geboren wie in Florenz. So ist denn Sevilla auch die Vaterstadt der beiden 
berühmtesten spanischen Maler, die Heimat von Murillo und Velazquez. 

Diego Rodriguez de Silva y Velazquez wurde am 6. Juni 1599 als Sohn 
des Juan Rodriguez de Silva und der Dona Geronima Velazquez in San Pedro 
getauft. Der Taufpate Pablo de Ojeda ist uns in seiner Persönlichkeit nicht 
weiter bekannt. Der Vater, dessen Eltern aus Oporto nach Sevilla eingewandert 
waren, entstammte einer alten, sehr angesehenen aber verarmten portugiesischen 
Adelsfamilie. Die Eltern der Mutter gehörten wohl nur zum niederen Adel, 
waren aber anscheinend recht begütert. 

Nobles Auftreten gehört ja im Süden zum guten Ton. Aber die Eltern wie 
Großeltern des Malers scheinen nicht nur den glänzenden Schein eines reichen 


Hauses bewahrt zu haben, vielmehr im Besitz eines gediegenen Vermögens | 


gewesen zu sein, das dem heranwachsenden Diego ermöglichte, auf Bezahlung 
für seine Arbeiten verzichten zu können. Diese äußeren Umstände sind von 
nicht zu unterschätzender Wichtigkeit für den rein menschlichen wie künst» 
lerischen Werdegang des Velazquez geworden und lassen uns vieles in seinem 
Auftreten und Wirken besser verstehen. Velazquez fühlte sich Zeit seinesLebens 
in erster Linie als Edelmann und betrachtete den Beruf eines Künstlers nicht 
als den eines Geschäftsmannes. Es widerstrebte ihm, aus der ihm von Gott vers 
liehenen edelsten Gabe möglichst viel Geld herauszuschlagen. Künstler zu sein 
bedeutete für ihn ein gleich hohes, unwägbares Privileg wie sein Geburtsadel. 

Velazquez muß schon als etwa zehnjähriger Knabe bedeutende Proben 
seiner ungewöhnlichen Begabung als Zeichner und Maler gegeben haben, 
denn derVater schickte ihn mit etwa zwölf Jahren zu Francisco de Herrera 
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in die Lehre. Lange hat es der junge Diego bei dem als Mensch schwer erträg» 
lichen Meister, dem die eigenen Kinder aus dem Haus davonliefen, nicht 
ausgehalten. Über die Anfangsgründe wird der Lehrbub in diesem Älter und 
in dieser Zeit nicht hinausgekommen sein. 

Velazquez trat dann in die Akademie von Pacheco ein, wo er sicher fünf 
Jahre verweilte. Als Maler nur von mittelmäßiger Begabung und Bedeutung, 
als Lehrer aber offenkundig sehr talentiert und gesetzt, ein Mann von nicht 
gewöhnlicher Bildung, war Francisco Pacheco in seiner nüchternen, gediegenen, 
wissenschaftlichen Art der rechte Meister für den jungen Künstler. Von dem 
Schüler wurde allem Anscheine nach nicht gefordert, daß er ganz genau wie der 
Lehrer malen sollte, aber verlangt wurden: größte Gediegenheit der Zeichnung 
und genaue Wiedergabe des Modells. Velazquez machte sehr rasche Fort- 
schritte. Enthüllte sich auch noch nicht sein eigentliches Genie, so erwies er 
sich als ein sehr frühreifes Talent, ähnlich wie sein gleichalteriger, im übrigen 
aber völlig anders gearteter Kollege van Dyck.Wie der flämische Künstler 
schon im Atelier von Rubens mit selbständigen Leistungen hervortrat, so 
lieferte auch der junge Velazquez noch vor Ablauf seiner Lehrzeit ungewöhn- 
liche Proben seiner Befähigung wie etwa die „Anbetung der Könige“ im 
Prado, die 1617 datiert ist (Abb. 4). 1618 verheiratete sich der junge Meister 
mit der Tochter seines bisherigen Lehrers, Juana. Die Ehe scheint recht glücklich 
gewesen zu sein. Zwei Töchter entsprangen diesem Bund: Francisca (geb. 1619) 
und Ignacıa (geb. 1621). Die ältere wurde später die Gattin des Juan Martinez 
del Mazo, des geschicktesten Velazquezschülers. 

Das behagliche Leben in Sevilla bot dem jungen Maler auf die Dauer zu 
wenig Reize. Aufträge von Kirchen suchte er offenbar ebensowenig wie solche 
von aristokratischen und bürgerlichen Kunstfreunden. Doch muß man nicht 
nur die Kunst unseres Velazquez schon damals geschätzt, sondern ihm auch 
bereits als Lehrer Vertrauen entgegengebracht haben, da sich 1620 ein gewisser 
Diego de Melgar als Lehrling für sechs Jahre bei ihm verpflichtete. 

Die Heimat wurde dem vorwärtsstrebenden Künstler zu eng. Seine Sehn- 
sucht war der Königshof. Madrid mußte dem Künstler wie dem ehrgeizigen 
Aristokraten als begehrenswertes Ziel erscheinen; waren doch Meisterwerke der 
Kunst dort aufgestapelt, vor allem eine Fülle von Schöpfungen Tizians; bot 
doch die königliche Residenz einem nach einer Hofstelle strebenden Adeligen 
ganz andere Möglichkeiten als die Provinzhauptstadt. 
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Wie so viele andere setzten auch Velazquez und sein Schwiegervater auf 
den neuen jungen König Philipp IV., der im Frühjahr 1621 den Thron bestieg, 
ganz besondere persönliche Hoffnungen. An Beziehungen zu bedeutenden 
Männern in der spanischen Metropole fehlte es Pacheco keineswegs. Dazu traf 
es sich, daß ein Freund unseres Künstlers, der Sevillaner Dichter und Geistliche 
Francisco de Rioja, mit dem bevorzugten Begleiter des bisherigen Kronprinzen, 
dem Grafen Olivares, in enger Verbindung stand. So kam es, daß, als Velazquez 
sich nach Madrid begab, er von verschiedenen hervorragenden Persönlich» 
keiten freundlich aufgenommen wurde. Allein, es wollte nicht gelingen, dem 
jungen Maler eine Bildnisaufnahme des Königs zu verschaffen, so sehr auch 
ein Landsmann, der Sevillaner Kanonikus Don Juan de Fonseca, der als 
Hofgeistlicher eine große Rolle spielte, sich darum bemühte. 

Velazquez verkehrte während seines ersten Madrider Aufenthaltes an- 
scheinend vor allem in Dichterkreisen, so bei den Brüdern Luis und Melchor 
del Alcazar und bei dem berühmten Luis de Gongora, dessen Bildnis (Abb. 20) 
er im Auftrag Pachecos malte, offenbar als Vorlage für das von seinem Schwieger- 
vater seit langem vorbereitete Bildniswerk. Dieses Porträt hat in Madrid 
beiGönnern und Freunden Gongoras wie bei Malern sichtlich den größten Ein- 
druck gemacht, wie uns eine ganze Anzahl mehr oder minder gelungener 
Kopien beweist. 

Velazquez kehrte nach Sevilla zurück. Die Hoffnung, später doch in Madrid 
durchzudringen, war aber damit nicht aufgegeben. In derTat nahm sich der 
bereits genannte Fonseca, der selbst als Maler dilettierte, der Interessen seines 
jungen Freundes aufs neue tatkräftig an, als er von einer diplomatischen 
Mission aus Italien zurückkehrte. Olivares, der inzwischen als Minister des 
jungen Königs einen noch viel größeren Einfluß auf den Monarchen gewonnen 
hatte, sagte diesmal Unterstützung des andalusischen Landsmannes zu, und 
so konnte Fonseca im Frühjahr 1623 Velazquez mit der Einladung des 
Ministers überraschen, nach Madrid zurückzukehren. Die Tatsache, daß eine 
Reiseunterstützung von fünfzig Dukaten gewährt war, wurde von der Familie 
des Velazquez als weiteres Zeichen für sicheren Erfolg angesehen, und so zögerte 
auch Pacheco nicht, seinen Schwiegersohn zu begleiten, „um Zeuge seines 
Ruhms zu sein“. In Madrid war tatsächlich alles aufs beste vorbereitet. Als 
Probe seines Könnens malte der Künstler seinen Gönner Fonseca, und am 
Abend derVollendung des Porträts nahm es der Graf Penaranda, Kämmerer 
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des Bruders des Königs, mit in das Schloß. In einer Stunde hatten es der König, 
seine Familie und der ganze Hofstaat gesehen. Anscheinend auf Penarandas 
Anregung wurde zunächst beschlossen, daß Velazquez den Infanten Ferdinand 
malen sollte. Dann aber fand man es — ganz naturgemäß — mehr in der Ordnung, 
daß der Künstler vor allem den König selbst male. Die Aufnahme zog sich 
aber einige Monate hinaus. Erst am 30. August saß Philipp IV.für ein Reiter» 
bildnis in natürlicher Größe. Der sehnlichst erwartete Beifall des Monarchen 
wie des ganzen Hofes blieb nicht aus. Olivares, der nichts halb zu tun liebte, 
führte die Angelegenheit seines Schützlings rasch und tatkräftig bis zum glück 
lichen Ende. Er erklärte nicht nur, in echt andalusischer Übertreibung, vor 
dem Bild, der König sei bis jetzt noch gar nicht porträtiert worden, sondern 
empfing den jungen Künstler zum erstenmal in Audienz, „feuerte ihn an, 
indem er an die Ehre desVaterlandes erinnerte und versprach, daß von nun 
an er allein Seine Majestät porträtieren solle und alle anderen Bildnisse ents 
fernt würden. Er hieß ihn sein Haus nach Madrid zu bringen“. Pacheco, der 
uns dies berichtet, erzählt weiter, daß nach dieser Porträtstudie der Künstler 
das große, heute leider verschollene Reiterbild in aller Ruhe ausführte. Alles 
war nach der Natur gemalt, auch die Landschaft. In der Calle mayor, gegen» 
über San Felipe wurde das Werk öffentlich ausgestellt. Am 6. Oktober 1623 
fand Velazquez mit zwanzig Dukaten Monatsgehalt Aufnahme in den könig° 
lichen Dienst. Die einzelnen Arbeiten sollten besonders honoriert werden. 
Olivares sorgte offenbar dafür, daß der junge Hofmaler weit besser gestellt 
wurde als seine Kollegen, denn er bekam nicht nur noch dreihundert Dukaten 
Zulage und einige Zeit später weitere dreihundert aus einer Pfründe, sondern 
auch eine sehr würdige Stadtwohnung und eine bedeutende Unterstützung 
seines Vaters: in sieben Jahren erhielt Juan de Silva drei Sekretariatsposten 
mit tausend Dukaten Gehalt. Für den Hofmaler waren natürlich Arzt und 
Apotheke frei. Sein Atelier lag wie das seiner Kollegen im Erdgeschoß des 
Schlosses. 1626 siedelte er völlig ins Schloß über. Velazquez bemühte sich 
drei Jahre nach seiner eignen Anstellung, seinem Schwiegervater die durch 
den Tod von Santiago Moran freigewordene Stelle eines Hofmalers zu ver- 
schaffen, was jedoch fehlschlug. 

Der Monarch fand sehr bald besonderen Gefallen an dem jungen Edelmann, 
den er nicht nur zu seinem Hofmaler bestellt hatte, sondern zu dem einzigen 
Künstler, der mit dem Pinsel seine Allerhöchsten Züge festhalten durfte. Es 
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war wohl Tradition im spanischen Königshaus, die Kunst zu fördern und Ums« 
gang mit hervorragenden Künstlern zu pflegen. Der junge Philipp aber folgte 
nicht nur dieser Tradition aus äußeren Gründen, sondern er hatte eine nicht 
gewöhnliche Liebe zur Kunst und die Leidenschaft, Kunstwerke zu sammeln, 
inungewöhnlichem Maße von seinen Vorfahren geerbt. Der König wieVelazquez 
wußten, je länger sie miteinander verbunden waren, die glückliche Fügung des 
Schicksals zu schätzen, das sie beide zusammengeführt hatte. Für den König 
stand ein besonderer Sessel in des Meisters Atelier bereit. Es gab Zeiten, da 
der Monarch tagtäglich erschien. Es wurde aber Velazquez auch eingeräumt, 
in den königlichen Gemächern selbst zu malen. 

Mit seinen Kollegen wußte sich Velazquez gut zu stellen. Der Begriff des 
Neides war ihm offenbar vollkommen fremd. Gleichalterige Genossen und 
Freunde aus der Studienzeit, wie etwa Zurbaran, unterstützte er in Madrid 
nach Kräften, und jüngeren Malern half er bereitwillig, wie etwa seinem Lands» 
mann Murillo, als dieser in den vierziger Jahren zum Studium der Kunstwerke 
in der Hauptstadt und im Escorial nach Madrid kam. Dagegen fehlte es in 
den ersten Madrider Jahren nicht an Intrigen der anderen Hofmaler gegen 
unseren Künstler. Den Vorwurf, doch nichts weiter als Köpfe malen zu können, 
brauchte Velazquez nicht auf sich sitzen zu lassen, obwohl er ihn mit Recht 
als ein Kompliment empfand. Es wurde ein Malerwettstreit abgehalten, in dem 
Velazquez seine Überlegenheit als Historienmaler über alle anderen darzutun 
hoffte und auch vermochte. Das Thema war die Darstellung der Vertreibung 
der Moriscos aus Valencia im Jahre 1609. An der Konkurrenz beteiligten sich 
außer Velazquez die drei anderen Hofmaler Carducho, Caxes und Nardi 
(die alle italienisches Blut in den Adern hatten). Preisrichter waren Mayno 
und Crescenci (wiederum zwei Italiener). Das Urteil ließ Velazquez als 
Sieger aus dem Streit hervorgehen. Der König verlieh als Belohnung mit 
Dekret vom 6. März 1627 dem Künstler Würde und Amt eines Ugier de 
Camera, was Velazquez zunächst lieber war als ein großes Honorar. Freilich 
bekam Velazquez in jener Zeit zum erstenmal die Unannehmlichkeiten zu 
schmecken, die das Ausbleiben der königlichen Honorare mit sich brachte. 
Der König quittierte 1628 etliche alte und zukünftige Schulden für Original: 
bildnisse damit, daß er ihm eine Zulage in einer Ration wie die der Kammer: 
barbiere (täglich zwölf Realen und einen Anzug für neunzig Dukaten im 
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Ein Ereignis für den sicher in seiner Kunst vorwärtsschreitenden Velazquez 
war der Besuch von Rubens im Herbst 1628. Die beiden Künstler hatten schon 
vorher in brieflichem Verkehr miteinander gestanden. Beide scheinen viel 
Gefallen aneinander gefunden zu haben. Der junge Spanier war dem reifen 
Flamen wegen seiner Bescheidenheit besonders sympathisch. Wer weiß, ob 
nicht die Idee, ein Bild wie die berühmtgewordenen „Trinker“ (Abb. 34) zu 
malen, durch Rubens irgendwie angeregt oder gefördert worden ist. Jedenfalls 
fällt die Entstehungszeit, zum mindesten der Beginn dieses Werkes, in die Monate 
des Rubensschen Besuches. Der Verkehr mit Rubens hat offenbar den Wunsch 
des Velazquez, fremde Länder, vor allem die Kunst Italiens, kennen zu lernen, 
bestärkt. Gewiß wird in den Gesprächen beider Maler viel von diesem Land 
die Rede gewesen sein, das dem Flamen und dem Spanier gleich große Ein» 
drücke, aber von grundverschiedener Wirkung, vermittelt hat. Der schon öfters 
erbetene Urlaub wurde endlich am 28. Juni 1629 mit einem Geschenk von vier: 
hundert Silberdukaten und Weiterzahlung des Gehaltes gewährt. Sein großer 
Gönner Olivares schenkte ihm weitere zweihundert Golddukaten, eine Medaille 
mit dem Bildnis des Königs und gab ihm viele Empfehlungsschreiben mit. Damit 
aber nicht genug, wurden alle italienischen Höfe durch ihre Madrider Gesandten 
von dem Eintreffen dieses spanischen Hofbeamten und Hofmalers benach- 
richtigt und der Künstler als Reisebegleiter dem besten Feldherrn Philipps, 
Ambrosio Spinola, beigegeben, der mit großem Gefolge von Madrid über 
Barcelona nach Genua fuhr. Wenige Jahre später sollte Velazquez den — auch 
von Rubens porträtierten — berühmten Sieger von Breda in seinen „Lanzas“ 
(Abb.65) verewigen. 

Am 20. August landete man in Genua und fuhr wenige Tage später nach 
Mailand weiter. Von hier wandte sich Velazquez nach Venedig. Die Werke 
vonlizian, Tintoretto, Paolo Veronese boten dem Spanier eine Fülle von An» 
regungen. Es war ein fruchtbarer Studienaufenthalt, der durch den Krieg früher 
beendet wurde, als esVelazquez lieb war. Der Künstler wohnte bei dem spa= 
nischen Gesandten und wurde bei seinen Ausgängen von Dienern als Schutz- 
garde begleitet. Er machte zahlreiche Studien nach der berühmten Kreuzigung 
von Tintoretto in der Scuola di San Rocco. Es wird berichtet, daß er eine 
Kopie nach der Kommunion der Apostel von Tintoretto seinem Monarchen 
verehrte. Diese nicht mehr nachweisbare Kopie scheint nach dem Bild in der 
Scuola geschaffen worden zu sein. Von Venedig eilte er über Ferrara — ohne 
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Florenz zu berühren — nach Rom, wo er durch den Neffen des Papstes, 
den Kardinal Francesco Barberini, eine aus mehreren Zimmern bestehende 
Wohnung erhielt. Als er aber die Villa Vigna der Medici auf Trinita de 
Monti kennengelernt hatte, ruhte er nicht, bis er durch den spanischen 
Gesandten erreichte, daß er dort wohnen konnte. Zwei Sommermonate ver 
brachte er hier, doch durch ein Fieber wurde er gezwungen, in die Nähe der 
spanischen Gesandtschaft zu ziehen. Der Gesandte selbst, Graf Monterey, 
nahm sich besonders liebevoll des Patienten an. Pacheco macht in seinem 
Bericht über den römischen Aufenthalt seines Schwiegersohns die Bemerkung, 
daß die Villa Medici sehr vorzügliche Statuen zum Kopieren enthielt. Ob unser 
Künstler wirklich solche Kopien von Stücken der weltberühmten Statuens 
sammlung gemacht hat, muß sehr dahingestellt bleiben. Auf den uns erhaltenen 
Skizzen mit Ansichten aus den Gärten (von denen es überdies sehr zweifelhaft 
ist, ob sie schon damals entstanden sind) (Abb. 77,78) spielen Plastiken eine 
sehr untergeordnete Rolle. 

Ein königlicher Auftrag führte den Künstler im Spätherbst 1630 nach Neapel: 
Philipp wünschte, daß ihm sein Hofmaler ein Bildnis seiner Schwester Maria 
mitbrächte (Abb.41), die sich damals, auf der Reise nachihrer neuen ungarischen 
Heimat, einige Monate in Neapel aufhielt. Allem Anschein nach weilte der 
Künstler November und die erste Hälfte Dezember in dieser Stadt, wo ein 
von ihm besonders verehrter spanischer Kollege schon seit Jahren erfolgreich 
wirkte: Jusepe de Ribera. Die Tage freilich, da der ältere Künstler unserm 
Meister neue Änregungen zu geben vermochte, waren vorbei. Anfangs 1631 
traf Velazquez wieder in Madrid ein. Der König war hocherfreut über seine 
Rückkehr, undder Maler dankteseinem Fürsten, als er zum Handkußempfangen 
wurde, daß sich der Monarch inzwischen von keinem andern Künstler hatte 
porträtieren lassen. 

Velazquez blieb nun achtzehn Jahre fast ständig in Madrid. Diese Periode 
verlief für ihn ohne größere Aufregungen. Wie alle Hofbediensteten kam er 
von Zeit zu Zeit in unangenehme Bedrängnis, da ihm seine Honorare wie 
sein Gehalt jahrelang vorenthalten wurden. Wir erfahren aus seinem Gesuche 
vom Jahre 1648, daß sein Malergehalt von 1630 bis 1634 und seine Honorare 
von 1628 bis 1640 noch immer ausstanden. Wohl hatte der König inzwischen 
1640 seinen Jahresgehalt auf fünfhundert Dukaten erhöht, aber diese Summe 
war noch immer zu gering, und man gewährte ihm 1648 eine Erhöhung auf 


21 


siebenhundert Dukaten. Ein Teil der Schulden wurde auf eigentümliche Art 
quittiert. Ererhielt dasVerkaufsrecht eines öffentlichen Amtes. So 1633 das Recht 
der einmaligen Verleihung des Amtes eines Gerichtsdieners in der Residenz und 
1640 das Verkaufsrecht für das Amt eines Schreibers beim städtischen Ober- 
wageamt. Esentbehrtnicht eines gewissen Humors, daß Velazquez das Gerichts= 
amt 1632 nicht etwa direkt an einen Justizbeamten verkaufte, sondern zunächst 
an seinen Kollegen, den Hofmaler Nardi. Seinem Schwiegersohn Mazo über: 
ließ er 1634 sozusagen als Hochzeitsgabe sein Amt als Leibtürhüter, er selbst 
wurde zum Ayuda de Guardaropa befördert. Elf Jahre später erhielt er seine 
Ernennung zum Unterkämmerer ohne Dienst. 1646 wurde er Ayuda de camara 
mit wirklichem Dienst. (Die Unterkämmerer trugen einen schwarzen Riesens 
schlüssel im Gürtel und schliefen während des Dienstes in der Nähe des 
Königs.) 1647 wurde er Inspektor und Zahlmeister des achteckigen Saales und 
erhielt eine geräumige Wohnung im Schatzhaus des Alcazar. 

Ein besonderes Honorar von tausend Dukaten empfing der Künstler 1634 
für achtzehn Gemälde. Diese umfaßten sowohl die beiden Bilder, die er in 
Italien gemalt, wie dort gekauft hatte, das waren: die Vulkanschmiede (Abb. 39), 
der blutige Rock Josephs (Abb. 37), eine Danae von Tizian, eine Susanna von 
Cambiaso und ein Bassano, ein Bildnis der Königin und des Prinzen, mehrere 
Landschaften, Blumen- und Küchenstücke. Man interpretiert dieses Dokument 
kaum falsch, wenn man annımmt, daß damals eine Reihe von Jugendarbeiten 
in königlichen Besitz übergingen. Alle jene bekannten Frühwerke, die jetzt 
sich in englischem Besitz befinden, wie der Wasserverkäufer (Abb. 17), die 
essenden Jungen (Abb. 14) usw., hingen noch zu Anfang des neunzehnten 
Jahrhunderts im Madrider Schloß. Diese Tatsache, daß der Künstler eine ganze 
Anzahl von Bildern aus Sevilla nach Madrid mitgebracht hatte, beweist aufs 
neue, daß es ihm nie um den Verkauf an Private zu tun war. 

1641 hatte er ein großes Bild des ihm so neidigen Carducho zu schätzen. 
Leider ist uns nicht mehr bekannt, wie er diese „Geschichte Scipios“ taxierte. 
Der Sturz seines großen Gönners, des Herzogs von Olivares, hatte keinerlei nach- 
teilige Folgen für den Meister. Anfang 1644 begleitete Velazquez den König 
auf seiner Reise nach Aragon. In Fraga malte er sein farbigstes Bildnis des 
Königs in drei Sitzungen (Abb.69). Das Atelier war geradezu ein Loch und 
wurde nur notdürftig hergerichtet. Der Hofzwerg, unter dem Namen „Der 
Vetter“ bekannt, verkürzte dem Monarchen die Zeit während des Malens. 
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Die oben erwähnte Ernennung zum Inspektor und Zahlmeister beim Bau 
des achteckigen Saales im Jahre 1647 hatte eine viel weittragendere Bedeutung, 
als man zunächst annehmen möchte. Es handelte sich hier nicht nur um die 
Fertigstellung eines großen Schloßraumes, sondern um die Einrichtung einer 
ArtTribuna: dieser Raum sollte vorzügliche italienische Gemälde und Bronzes 
abgüsse der besten antiken Bildnisse aufnehmen. Mit der Auswahl und dem 
Kauf dieser Objekte wurde Velazquez betraut, der außerdem die beiden da- 
mals besonders geschätzten Dekorationsmaler Metelli und Colonna für die 
Ausschmückung des Raumes gewinnen sollte. Man kann sich wohl denken, 
wie sehrVelazquez eine zweite italienische Reise am Herzen lag und daß er 
nicht der letzte war, der all die erwähnten Ideen dem König unterbreitete 
und ihre Durchführung empfahl. 

Während des Krieges mit Frankreich und einer Pestepidemie in Alicante, 
Valencia und Sevilla verließ Velazquez im November 1648 Madrid, um erst 
volle zweieinhalb Jahre später wieder zurückzukehren. Am 2. Januar 1649 
schiffte er sich mit dem Herzog von Najera, der nach Trient zum Empfang 
der neuen Königin Marianne von Österreich reiste, in Malaga ein. Erst am 
11. Februar landete man in Genua. Es drängte Velazquez, so rasch wie möglich 
wieder nach Venedig zukommen, und so machte er in Genua und in Mailand nur 
ganz kurz Station. Am 21. April traf er in der Lagunenstadt ein. Der Auftrag, 
Gemälde der großen Venezianer für seinen königlichen Herrn zu erwerben, 
führte Velazquez in alle möglichen Privatsammlungen. Dies war für ihn eine 
willkommene Gelegenheit, seine Kenntnis der großen Venezianer zu bereichern. 
Freilich mußte der Künstler dabei sehr bald die Erfahrung machen, daß die 
venezianischen Liebhaber und Händler nur allzu gut wußten, welchen Wert 
dieWerke der großen Meister hatten. Die Nachfrage der großen Sammler 
des Auslandes überstieg damals bei weitem das Angebot. Die Ausbeute, die 
Velazquez machte, war nicht nur an Zahl mager, sie enttäuscht auch ein wenig 
deshalb, weil die Werke nicht von allererster Qualität sind. Er erwarb eine 
Fassung der Venus und Adonis von Paolo Veronese, von Tintoretto ein Decken- 
gemälde, darstellend die Reinigung der Töchter der Midianiter, ein nicht 
sehr bedeutendes Stück (wie derVeronese heute im Prado; nicht mehr be- 
sonders gut erhalten) und eine ausgeführte Skizze zum berühmten „Paradies“ 
Tintorettos im Dogenpalast. Wie unsderbekannte Cicerone Venedigs, Boschini, 
berichtet, traf er den Spanier (der dem Venezianer als vollkommener Kavalier 
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ungemein imponierte) vor dem großen Bild. Velazquez gestand ihm, daß er 
dieses Stück am meisten bewundere: „Dieses Gemälde allein reicht hin, jeden 
Maler unsterblich zu machen, es scheint das Werk eines Menschenalters.“ 

Von Venedig wandte sich Velazquez 1649 nach Rom, mußte aber gleich 
darauf nach Neapel, um seine Empfehlungsbriefe beim Vizekönig abzugeben. 
Wie es scheint, ist der Bildhauer Julian Finelli, ein besonderer Günstling 
verschiedener spanischer Vizekönige in Neapel, damals mit der Abformung 
der Antiken beauftragt und nach Rom geschickt worden. In Rom verbrachte 
Velazquez fast das ganze Jahr 1650. Leider sind uns wenige Einzelheiten über 
diesen Aufenthalt bekannt. Wir wissen nicht, mit welchen Künstlern er bes 
sonders verkehrte, müssen aber annehmen, daß er häufig bei dem Bildhauer 
Algardi war, der für den spanischen König wie auch für spanische Granden 
arbeitete. Es ist sehr wahrscheinlich, daß Velazquez in seinem Atelier manche 
Stücke für dieneuen Madrider Säle ausgewählt hat, so auch seine letzte Arbeit, 
vier Kaminbekrönungen, die vier Elemente darstellend. Sicher ist, daß der 
Spanier mit dem Maler Salvator Rosa in Rom verkehrte. Boschini berichtet 
uns von jenem berühmtgewordenen Gespräch über Raffael. Salvator Rosa fragte 
Velazquez: „Was sagt Ihr zu unserm Raffael, haltet Ihr ihn nicht auch für 
den Besten, jetzt wo Ihr das Gute und Schöne in Italien gesehen habt?“ 
worauf der Spanier erwiderte: „Um Euch die Wahrheit zu sagen — denn ich 
bin gerne freimütig und offen —, muß ich gestehen, Raffael gefällt mir gar 
nicht.“ „Dann also“, erwiderte der Italiener, „ist hier wohl keiner nach 
Eurem Geschmack, denn ihm geben wir die Krone.“ Da rief aber der Spanier 
aus: „In Venedig findet man das Gute und Schöne; Venedigs Pinsel räume 
ich den ersten Platz ein, und Tizian ist der Bannerträger.“ Wie weit diese 
in poetischer Form erzählte Anekdote auf Wahrheit beruht, muß dahin- 
gestellt bleiben. Auffällig ist, daß gerade Salvator Rosa sich als Bewunderer 
Raffaels aufspielt. 

Velazquez malte während dieses römischen Aufenthaltes eine ganze Anzahl 
von Bildnissen, darunter jenes Werk, das man vielleicht als sein berühmtestes 
Porträt bezeichnen darf, das Porträt des Papstes Innocenz X. (Abb. 81). Leider 
sind verschiedene der damals entstandenen Bildnisse noch immer verschollen. 
Palomino nennt unter den fertiggestellten die der Donna Olimpia, der be- 
rühmten Witwe des Bruders des Papstes, des Monsignore Camillo Massimiı, 
Kämmerers Sr. Heiligkeit, des Kämmerers Abbate Hippolyto, des päpstlichen 
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Barbiers Michelangelo, der Malerin Flaminia Triumphi, ferner die Bildnisse 
von Ferdinand Brandano und Geronimo Bibaldo; außerdem habe der Meister 
eine Reihe wohlgelungener Porträtskizzen gefertigt. Erhalten ist uns das Por- 
trät des Majordomus des Papstes und das Bildnis des Mulatten Juan de Pareja, 
des Faktotums von Velazquez. Velazquez hat dieses Porträt seines Dieners und 
Farbenreibers (der im geheimen selbst der Malerei huldigte und keineswegs 
schlechtere Bilder schuf als viele zeitgenössische Künstler) als erstes dieser Serie 
gemalt, angeblich, um sich für das große Papstporträt vorzubereiten. Er sandte 
Parejas Bild durch das Modell selbst verschiedenen Freunden zur Ansicht, 
und die außerordentliche Ähnlichkeit und Lebendigkeit des Konterfeis wurden 
über die Maßen bewundert. Am Josephstag 1650 hängte man dieses Gemälde 
in den Claustro der Rotonda (wo jährlich an diesem Tag eine Art Frühjahrs» 
ausstellung hervorragender Werke älterer und neuester Malerei abgehalten 
wurde). Die Wirkung war geradezu sensationell, und Velazquez wurde darauf» 
hin zum Mitglied der Künstlerakademie von S.Luca gewählt. Dieser Erfolg 
besagte aber nichts gegenüber dem ungeheueren, den sein Papstbildnis hatte. 
Ganz Rom wollte von ihm gemalt sein. Der Papst schenkte dem Maler zum 
Dank eine goldene Kette mit seiner Bildnismedaille. Ein weiteres Geschenk 
in Geld lehnte der Künstler ab, „weil der König, sein Herr, ihm das Honorar 
eigenhändig auszahle“. Der Papst soll über diese Antwort gelächelt haben. 
Es war in der Tat nicht viel mehr als eine echt spanische, stolze Geste, 
ein wenig von Don Quijotes Geist angeweht. Der Künstler machte zwar 
aus seiner Kunst kein Geschäft, aber er ließ sich Aufträge von Privaten, 
Fürsten und Granden wohl bezahlen. Beweis: die Quittung für die beiden 
1623 gelieferten Bildnisse des Königs und des Olivares, Beweis auch der 
Brief des ferraresischen Gesandten an seinen Herzog von 1639, der uns noch 
beschäftigen wird. 

Velazquez scheint Rom erst im November 1650 verlassen zu haben. Er hatte 
noch immer nicht den königlichen Auftrag erledigt, Dekorationsmaler für die 
Ausschmückung der neuen Räume des Madrider Schlosses zu gewinnen. Die 
Wahl des Künstlers war auf jene beiden Italiener gefallen, die damals die ge- 
suchtesten Meister ihres Faches waren und mit denen der spanische Hof schon 
früher vergeblich verhandelt hatte: Agostino Metelli und Angiolo Michele Co- 
lonna. Im Palazzo Balbi in Genua, im Palazzo Pitti in Florenz, im Palazzo Spada 
in Rom, in Bologna und Modena hatte Velazquez die Hauptwerke der beiden 
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gesehen, die eine vornehme Art der Architekturmalerei pflegten mit sparsamer, 
aber um so wirkungsvollerer Verwendung von Figuren, Statuen und Blumen 
als Staffage. Am 12. Dezember 1650 traf unser Spanier in Modena ein, wo er,wie 
bei der Hinreise, in der Commedia einquartiert wurde. Am Hof des Herzogs 
war man von der unerwarteten Mitteilung des Velazquez, daß er die beiden 
italienischen Maler nach Spanien mitnehmen wolle, nicht entzückt. Velazquez 
wartete in Genua von lag zu Tag auf ihr Eintreffen, jedoch vergeblich. Die 
Italiener hatten vorgezogen, vorläufig in ihrem Land zu bleiben. Erst acht Jahre 
später, als sich die Verhältnisse in ihrer Heimat für sie verschlechtert hatten, 
folgten sie dem Rufe nach Madrid. Ihre Hauptleistung in der spanischen 
Residenz sollte die Ausschmückung des Spiegelsaales im Schlosse werden, 
wozu Velazquez im April 1659 den Plan entwarf: die dekorative Umrahmung 
einer Gruppe von fünf Deckengemälden mit der Geschichte der Pandora. In 
der Begleitung des Velazquez erschien der König täglich, oft zweimal, bestieg 
das Gerüst und schaute den italienischen Virtuosen zu, die er auf das leut- 
seligste behandelte. 

Damit sind wir aber den Ereignissen etwas vorausgeeilt. Wenn auch Velazquez 
in Genua vergeblich auf die Maler wartete, so war es ihm doch erwünscht, 
so lange wie möglich auf italienischem Boden zu bleiben. Fünfmal ließ der 
König Velazquez wissen, wie ungern er ihn entbehre. Schon am 17. Februar 
1650 hatte der Monarch ihm durch den Gesandten mitteilen lassen, daß er 
seine Rückkehr wünsche. Aber der Künstler hatte damals noch alles mögliche 
im Sinne, und die dringlichsten Aufforderungen seines Königs vermochten 
nicht, ihn aus seinem Phlegma herauszubringen. Am 27. Januar 1651 aber 
war der König schon sehr ungeduldig, und schließlich erteilte er durch seinen 
Sekretär den kategorischen Befehl, unmittelbar abzureisen. Die Fahrt über 
Frankreich wurde aufgegeben; nach stürmischer Seereise traf Velazquez im 
Juni in Barcelona ein und kehrte unverzüglich nach Madrid zurück. 

Der König war hocherfreut, den Künstler wieder in seiner Nähe zu haben, 
und gab ihm sehr bald einen neuen Beweis seiner besonderen Huld. Velazquez 
bewarb sich ein Jahr nach seiner Rückkehr um den Posten des Schloßmarschalls. 
Dieses Amt des Aposentador mayor de palacio de S. M. war wohl ehrenvoll, 
wurde aber nie vom hohen Adel erstrebt. Auch war der Posten keineswegs 
völlig selbständig, denn der Schloßmarschall des Königs war ebenso wie die 
Marschälle der Königin und der Infanten dem Oberhofmarschall unterstellt. 
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Endlich war das Amt mit recht viel Unannehmlichkeiten verknüpft; es ver» 
langte nicht nur eine kräftige Körperkonstitution, da der Palastmarschall den 
König als Quartiermacher auf allen größeren und kleineren Reisen, die alle 
infolge der schlechten Straßen sehr anstrengend waren, begleiten mußte,sondern 
auch finanzielle Begabung, da stets große Ausgaben geregelt werden mußten, 
die königliche Kasse aber meistens nicht recht gefüllt war. Auch Velazquez, der 
zunächst vom Verwaltungsrat keineswegs als der richtige Kandidat angesehen, 
jedoch vom König selbst den anderen Bewerbern vorgezogen wurde, mußte 
all die bitteren Erfahrungen machen, die mit dem ebenso ehren» wie dornen» 
vollen Amt verbunden waren. Seine Gesundheit wurde heftig angegriffen, er 
hatte Verweise seines Vorgesetzten und widerwärtige Beschwerden von Unter- 
gebenen auszustehen, ja bei seinem Tod ergaben sich Differenzen mit der 
Kassenverwaltung. DaVelazquez seinen Fonds um große Summen überschritten 
hatte, wurde über des Künstlers Nachlaß der gerichtliche Verschluß verhängt. 
Wenn auch ein großer Teil durch Forderungen leicht zu decken war, die die 
Familie noch an den Hof stellen konnte, so mußte doch der Schwiegersohn 
die Hälfte der fehlenden Summe ersetzen. 

Was hat nun den Maler Velazquez veranlaßt, sich so sehr um dieses Hofamt 
zu bemühen? Er stand doch in täglichem Verkehr mit seinem Monarchen und 
wurde der vertrautesten Unterredungen gewürdigt. Hätte er den König gebeten, 
ihm jene Stellung zu verleihen, die der Hochadel als die einzig begehrenswerte 
bei Hof betrachtete, nämlich die eines diensttuenden Kämmerers, so wäre dieser 
Wunsch ihm sehr wahrscheinlich erfüllt worden. Wohl möglich ist es, daß der 
Künstler, wenn auch seit Jahren mit allen Dingen am Hofe vertraut, doch 
die Schattenseiten des begehrten Amtes zu wenig kannte und die Unannehm- 
lichkeiten, die besonders mit der Sorge um die Reinhaltung der Räume, nicht 
zuletzt auch eines gewissen verschwiegenen Raumes Sr. Majestät, verbunden 
waren, unterschätzte. Am Herzen aber lag ihm vor allem die künstlerische Aus- 
schmückung, und da dem Schloßmarschall das Innere der königlichen Wohnung 
unterstellt war, gehörte die Einrichtung, Ordnung und Ausschmückung aller 
Räume, über die der König verfügte, zu seiner Kompetenz. Solange er nur 
Direktorialassistent der außerordentlichen Bauten und Inspektor des neuen 
achteckigen Saales war, konnte er selbst bei aller Huld seines Monarchen seine 
Ansicht nie gegen die maßgebenden Stellen durchsetzen. Hatte er aber einmal 
das Amt selbst inne, so war es ihm möglich, die künstlerische Gestaltung der 
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königlichen Räume so durchzuführen, wie er sie für richtig hielt. Dieses 
ideale, rein künstlerische Interesse dürfte den Meister bestimmt haben, sich 
um das Hofamt zu bemühen, und seine eigenen künstlerischen Fähigkeiten 
hatte er wohl auch im Auge, als er sein Gesuch damit begründete, daß 
dieses Amt zu seiner Eigentümlichkeit, zu seinem Talent und zu seiner Bes 
schäftigung passe. 

Wie schade, daß wir nichts mehr über die Feste wissen, die Velazquez als 
Schloßmarschall geleitet hat, denn zu seinen Funktionen gehörte nicht nur die 
Überreichung des Kammerherrn»Schlüssels im Namen des Königs, ferner dem 
König bei öffentlicher Tafel den Stuhl hinzusetzen und die Tafel aufzuheben, 
“ sondern er arrangierte die öffentlichen Feste, stellte mit dem König bei Maske» 
raden und Komödien, Turnieren und Bällen das Programm auf. Mit all den 
großen Dichtern: Calderon, Lope de Vega, Tirso de Molina muß er bekannt 
gewesen sein. Leider hat er keinen einzigen dieser Meister porträtiert, noch 
wissen wir Genaues über seine Beziehungen zu ihnen. Als Palastmarschall war 
er der Direktor einer der großartigsten Gemäldegalerien derWelt, umfaßte doch 
die königlicheSammlung damals schon mehr als sechshundert erlesene Meisters 
werke von Roger van der Weyden und Hieronymus Bosch, von Tizian und 
Raffael, Correggio und Sebastiano del Piombo, Rubens und van Dyck, Tinto» 
retto und Greco, Ribera und nicht zuletzt von der Hand des Velazquez selbst, 
von kleineren Meistern ganz zu schweigen. 

Als Schloßmarschall richtete der Künstler auch die neue Galerie im Escorial 
ein. Hier wurden vor allem die Neuerwerbungen untergebracht, die der König 
teils selbst gekauft, teils von seinen Granden sich hatte schenken lassen. Sie 
gesellten sich zu den Bildern von Tizian, die schon Philipp II. hierhergebracht 
hatte. In der Aufstellung, die Velazquez im Einverständnis mit dem Monarchen 
durchführte, verrät sich persönlichster Geschmack. Die Sakristei wurde Haupt: 
raum, in der dreißig von den einundvierzig Gemälden untergebracht wurden. 
Nicht mehr Rogers „Kreuzabnahme“ hing im Mittelpunkt der langen Wand, 
sondern Tintorettos „Fußwaschung“. Die ‚Perle‘ Raffaels wurde als Altarbild 
gewählt. Eine Reihe der besten Gemälde hängte man in die Aula der Santa 
Escritura. Es war eine Tribuna, wie man sie sich nicht glorreicher denkenkonnte; 
enthielt dieser Raum doch von Tizian die „hl. Margarethe“, den „büßenden 
Hieronymus“, die „Grablegung‘“ und die „Glorie Karls V.“, die „Geburt 
Christi“ von Tintoretto, die „Verkündigung“ von Paolo Veronese und die 
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„Madonna mit dem Tobias“ von Raffael. Leider wissen wir nicht, wo Velazquez 
die Bilder von Greco, vor allem den „hl.Mauritius“und den, ‚TraumPhilippsII.“ 
untergebracht hat. Nicht uninteressant ist, daß Velazquez die Kunst Correggios 
offenbar schätzte und sich bemühte, nach seiner Rückkehr aus Italien durch 
den ferraresischen Gesandten die „Nacht“ als Geschenk des Herzogs an den 
spanischen König zu gewinnen. Doch war dieser Versuch vergeblich. 

Gegen Ende seines Lebens erfuhr der Künstler durch Philipp eine besondere 
Ehrung, indem der König ihm in der Karwoche 1658 das Kreuz eines der vier 
Ritterorden anbot. Da der Monarch ihm die Wahl freigelassen hatte, entschloß 
sich Velazquez zu der Auszeichnung, die er für die vornehmste hielt, nämlich 
zu dem Kreuz des Santiagoordens. Der Orden wurde ihm wohl schon am 
12. Juni verliehen, aber die Einkleidung konnte erst erfolgen, nachdem sich 
das Ordenskapitel über die Reinheit seines Stammbaums und über seinen Adel 
Gewißheit verschafft hatte. Die mit großer Umständlichkeit geführte Unter- 
suchung hat zwar den Biographen sehr viel willkommenes Material geliefert, 
war aber für Velazquez alles andere als erfreulich, denn es wurde nicht nur 
sein Beruf als Maler wegen des damit verbundenen Gelderwerbs diskutiert, 
sondern der Adel der mütterlichen Vorfahren nicht für bewiesen erachtet. Es 
kann wohl kaum einem Zweifel unterliegen, daß bei der ganzen Untersuchung 
Intrigen gegen den Künstler eine Rolle spielten, da es in den meisten Fällen 
keineswegs so genau mit der Ädelsprobe genommen wurde. Der König machte 
diesem Prozeß ein Ende, indem er den päpstlichen Dispens vom Adelsbeweis 
einholte. Am 27.November 1659 vollzog das Kapitel die feierliche Einkleidung, 
und am folgenden Tag fertigte der König das Ritterdiplom aus. 

Das letzte Lebensjahr des Künstlers war zum allergrößten Teil durch Dienst 
geschäfte als Schloßmarschall ausgefüllt. Er hatte die Reise des Königs nach 
der spanisch-französischen Grenze vorzubereiten, wo sich auf der Fasaneninsel 
des Grenzflusses Bidasoa die spanische Königsfamilie mit der französischen 
nach Abschluß des Pyrenäenfriedens treffen sollte. Nachdem Wochen hindurch 
in Madrid alles gerüstet worden war, reiste Velazquez am 14. April dem großen 
königlichen Zug von mehr als vierhundert Leuten voran, begleitet unter anderen 
von seinem Schwiegersohn. Als am 11. Mai der König in San Sebastian ein- 
getroffen war, galt es für Velazquez, die Räume auf der Fasaneninsel auszu» 
schmücken. Man hatte dafür vor allem eine Reihe niederländischer Wand» 
teppiche mitgebracht. Am 7. Juni fand die Hauptzusammenkunft statt, bei der 
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bekanntlich die Infantin Maria Teresa dem jungen König von Frankreich als 
Braut übergeben wurde. Velazquez wohnte dem Staatsakt bei und nahm auch 
die Geschenke Ludwigs XIV. an Philipp in Empfang. Es mag dahingestellt 
bleiben, wie weit Palominos Bericht über das Aussehen und das Benehmen des 
Künstlers bei jener Feierlichkeit auf Tatsachen beruht. Aber man möchte ihm 
glauben, wenn er uns erzählt, daß sich Velazquez durch besondere Eleganz 
und großen Geschmack in seinem Anzug hervorgetan habe. Sein Kleid sei 
mit Mailänder Silberspitzen besetzt gewesen, auf dem Mantel habe das rote 
Ordenskreuz geleuchtet, an seiner Seite ein kurzer Degen mit silbernem Stich* 
blatt und Ortband geblitzt, geschmückt mit vorzüglichen italienischen Reliefs. 
An der schweren goldenen Halskette hing, von vielen Diamanten eingefaßt, 
das Schildchen mit dem Emailkreuz seines Ordens. 

Am 26. Juni kehrte Velazquez nach Madrid zurück. Es scheint, daß er schon 
auf der Reise durch die Überanstrengung irgend einen Anfall erlitten hat, denn 
man hatte daraus in der Hauptstadt seine Todesnachricht fabriziert. Obwohl er 
„erschöpft von der Reise bei Nacht‘, wie er an den Maler Diego Valentin Diaz 
am 3. Juli selbst schrieb, zurückgekommen war, wollte er doch nicht zugeben, 
daß er krank war. Er tat noch den ganzen Juli Dienst, bis er dann gegen Mittag 
des letzten Julitages so stark vom Fieber gepackt wurde, daß er in seineWohnung 
eilte. Magen» und Herzbeschwerden stellten sich ein. Die beiden Leibärzte des 
Königs wie der Arzt der Hofbeamten konstatierten ein gefährliches, mit Ohn- 
machten verbundenes Tertianfieber. Auf Befehl des Königs stand ihm der 
Erzbischof von Tyrus, Erzbischof und Patriarch beider Indien, als Geistlicher 
bei, und sein bester Freund, der Hofzahlmeister Gaspar de Fuensalida, war 
Zeuge bei seiner Testamentserklärung. Am Freitag, dem 6. August 1660, 
um zwei Uhr nachmittags gab Spaniens größter Maler seinen Geist auf. Sieben 
Tage nach seiner Beisetzung starb seine Witwe. 

Totenwache und Bestattung in $. Juan Bautista trugen das Gepräge größter 
Feierlichkeit. In der Familiengruft seines Freundes Fuensalida fand Velazquez 
die letzte Ruhe. Der König war noch tagelang nachher vom Tode seines ersten 
Malers, der für ihn durch Jahrzehnte mehr als ein Beamter, eine Persönlichkeit 
von besonderem Vertrauen gewesen war, aufs tiefste erschüttert. „Ich bin noch 
immer ganz niedergeschlagen“, schrieb er als Randbemerkung an das Akten- 
stück der Junta de Obras vom 15. August, das die Einziehung des erledigten 
Gehalts von tausend Dukaten für die Zukunft befürwortete. 
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Wie unser Maler in späteren Jahren aussah, zeigt ein Selbstbildnis auf den 
„Meninas“ (Abb.92). Nach diesem Proträt ist es nicht zweifelhaft, daß alle 
andern, die heute als Selbstbildnisse gelten, mit Recht diese Bezeichnung 
führen, vor allem das Bildnis im Kapitolinischen Museum in Rom (Abb. 71), 
das anscheinend um 1650-34 entstanden ist, ferner die nicht eigenhändigen 
in der Pitti» Galerie (bisher Uffizien), sowie das im Valencianer Museum, deren 
Originale um 1640 gemalt sein müssen. Velazquez war offenbar mittelgroß und 
schmal. Warum Justi des Künstlers Kopf mit der ausgeprägten hohen Stirn 
über den starken schwarzen Brauen, der etwas einwärts gebogenen Nase, dem 
vollen Kinn und dem tiefschwarzen, gewellten Haar als echt kastilianischen 
Typus empfand, ist nicht ganz erklärlich”). Ein jedes der Bildnisse verrät hohe 
Intelligenz und Energie, Eleganz und Würde, Sicherheit und Männlichkeit. 
Mögen die Augen bald mehr blitzen, bald mehr verschleiert herausblicken, 
stets erkennt man, daß sie scharf zu beobachten wissen. 


Velazquez wurde in jungen Jahren das seltene Glück zuteil, einen fürstlichen 
Gönner zu finden, der feinstes Kunstverständnis besaß und von dem Wunsch 
beseelt war, sich mit möglichst zahlreichen Meisterwerken älterer wie neuester 
Malerei zu umgeben, dem es am Herzen lag, seine großartigen Pläne für die 
Ausschmückung seiner neuen Palasträume im Retiro wie im Alcazar möglichst 
glanzvoll zu verwirklichen. Kaum ein zweites Mal hat im siebzehnten Jahr: 
hundert ein Fürst in verhältnismäßig kurzer Zeit eine derartige Fülle von 
Aufträgen an Maler erteilt. Man müßte nun denken, daß es für einen so gott» 
begnadeten Künstler wie Velazquez eine herrliche Aufgabe hätte sein müssen, 
seinem königlichen Herrn in der gleichen Weise zu dienen wie Rubens, der dem 
spanischen Monarchen ein ganzes Jagdschloß mit Dutzenden von Gemälden 
füllte, die, wenn auch nicht alle von seiner Hand, doch sämtlich den Stempel 
seines Geistes tragen. Neben dem großen Flamen und erst recht nach seinem 


Tod eröffnete sich für Velazquez ein ungeheures Feld der Betätigung am 
Madrider Hof. 


*) Mit meinem Freund D. Juan Allende Salazar bin ich einig in der Vermutung, daß der bisher als Selbstbildnis betrachtete 
Kopf auf den Lanzas (Abb. 65) vielleicht eher ein Porträt von Velazquez’ Schwiegersohn Mazo ist. Derselbe Kopf ist uns in 
dem Porträt des Provinzialmuseums in Hannover erhalten, das ich nunmehr als Selbstporträt Mazos bezeichnen möchte. 
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Was aber geschah? 

Bei der Ausschmückung des Saals der Königreiche übernahm Velazquez von 
den zwölf Historienbildern nur eines. Für dieAusschmückung der Wohnräume 
des Monarchen im Schloß billigte er die Wahl des Königs, die aufvier Künstler: 
Alonso Cano, Antonio Arias, Francisco Camilo und Francisco Polo, fiel. Wie 
er die Dekoration des Retiro-Schlosses zum allergrößten Teil unbedeutenden 
Kollegen überließ, so empfahl er auch in den letzten Jahren fremde Künstler 
für die Malerei im neuen achteckigen Saal des Stadtschlosses; zu den schon 
genannten italienischen Dekorateuren gesellten sich, von Velazquez gewählt, 
Francisco Rizi und Carreno. 

Überall schloß sich Velazquez freiwillig fast vollkommen aus. Er begnügte 
sich, den König, seine Familie und Personen seines Hofstaates zu malen. 
Was außerdem entstand, wargewissermaßen als Ausnahme, als ganz besonderer 
Fall zu betrachten. 

Die Welt beklagt, daß der größte Maler Spaniens so haushälterisch mit 
seinem Talent umgegangen ist. Aber war es künstlerischer Geiz, war es nur 
südliche Indolenz? Wohl schwerlich. Einmal war die Kameradschaftlichkeit 
des Meisters ebenso groß wie sein Takt. Gerade wo er die Stellung eines 
besonders bevorzugten Günstlings genoß, warer sicher peinlich darauf bedacht, 
keinem etwas wegzunehmen, und wollte lieber in seinem Verzicht etwas mehr 
als zu wenig tun. Die Absicht einer freiwilligen Beschränkung scheint schon 
früh dem Künstler klar gewesen zu sein. Die Entstehungsgeschichte der 
„Vertreibung der Moriscos‘“ wirft für den sorgsamen Beobachter bereits klares 
Licht auf diese Verhältnisse. Keiner war sich mehr bewußt als Velazquez selbst, 
daß er Historienbilder und Mythologisches, religiöse Darstellungen und frei 
erdachte Kompositionen mindestens so gut malen könne wie seine sämtlichen 
Kollegen. Aber er hielt sich zurück. Die beiden großen Bilder mit den Dar- 
stellungen der Schmiede des Vulkan (Abb. 39) und des blutigen Rocks Josephs 
(Abb. 37) verdanken keinem Auftrag ihre Entstehung. Der Künstler malte sie 
in Italien, gleich den späteren Pensionären der Akademien. Die „Krönung 
Mariä“ (Abb.68) schuf er im Auftrag seines Monarchen für die Privatkapelle 
der Königin im Schloß, ebenso die beiden hl. Eremiten Antonius und Paulus 
für eine Kapelle im neuen Retiro-Schloß. Es ist begreiflich, daß der Künstler 
als der erste Maler des Hofes Wert darauf legte, gerade an diesen Stellen zu 
Wort zu kommen. 
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In erster Linie aber malte Velazquez Bildnisse. Daß diese Beschränkung 
zugleich eine ausgesprochene Neigung bedeutet, ist ohne weiteres klar. Ihn 
interessierte der Mensch mehr als alles andere, und er erblickte in der Bildnis» 
malerei nicht nur die reizvollste und schwierigste, sondern auch die schönste 
Aufgabe der Malkunst. Immerhin muß zugestanden werden, daß es uns etwas 
merkwürdig berührt, bei Velazquez das Bedürfnis zu vermissen, seine Bild- 
ideen, die er sicher von allen möglichen Themen hatte, wirklich zu gestalten. 
Es bleibt rätselhaft, daß der Drang, sich als Maler ganz auszusprechen, ohne 
Rücksicht auf Kollegen, nicht stärker war. 

Wohl wird es in gewissen Dingen mit dem Phlegma, das Velazquez so leicht 
nachgesagt wird, seine Richtigkeit haben. Aber die Bemerkung in einem Brief 
des Kardinal»Infanten Ferdinand an seinen königlichen Bruder macht doch 
stutzen. Es heißt darin, daß die flämischen Maler weit phlegmatischer seien 
als der Herr Velazquez. Ein jedes Bild unseres Künstlers verrät mit voller 
Klarheit, welch starkes Temperament hier am Werke war. Kein Zweifel auch, 
daß alle königlichen Bildaufträge stets mit der größten Pünktlichkeit und 
Schnelligkeit zu Ende geführt wurden. Nirgends finden wirirgendwelche Notiz, 
daß Velazquez in diesen seinen eigensten Dingen hätte gemahnt werden müssen. 
Freilich, bei Aufträgen, die nicht von seinem königlichen Herrn selbst aus» 
gingen, scheint sich der Meister mehr Zeit genommen zu haben. Vielleicht war 
auch eine gewisse Absicht damit verbunden. Denn so vornehm offenbar die 
menschliche Gesinnung des Velazquez war, so scheint er doch nicht ungern 
die andern haben merken lassen, welche Auszeichnung es bedeutete, von dem 
ersten Maler des Königs porträtiert zu werden. So erklärt sich wohl auch der 
Brief des ferraresischen Gesandten Testi an seinen Herzog vom 12. März 1639; 
er bezieht sich auf die Kopie nach dem großen Reiterporträt des Herzogs, das 
“ Velazquez im Auftrag seines Königs gemalt hatte und wovon der Herzog selbst 
ein zweites Exemplar von Velazquez’ eigener Hand zu besitzen wünschte. Es 
war dem Künstler sicherlich an und für sich schon nicht angenehm, eine ders 
artige Kopie malen zu müssen, und er ließ sich diese Arbeit nicht nur bezahlen, 
sondern sehr gut bezahlen. In dem Brief nun schreibt der Gesandte: „Der 
Velasco macht das Bildnis Euerer Hoheit, das wunderbar werden wird, doch 
hat auch er den Fehler der anderen großen Künstler, nie fertig zu werden und 
nie die Wahrheit zu sagen. Ich habe ihm einhundertundfünfzig Pezzi da otto 
als Abschlagszahlung gegeben, und vom Marchese Virgilio Malvecci ist der 
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Preis auf hundert doble vereinbart worden. Er ist teuer, aber arbeitet gut, und 
sicher achte ich seine Bildnisse nicht geringer als die von irgendeinem der 
Gefeiertsten unter den Alten oder unter den Modernen.“ 


Wir besitzen außerordentlich wenige authentische Zeichnungen von Velaz:» 
quez, und alle diese Blätter bedeuten letzten Endes eine gewisse Enttäuschung. 
Man müßte lügen, wollte man erklären, daß sich hier das Genie des großen 
Meisters irgendwie bekunde. Es hat fast den Anschein, als ob Velazquez es nicht 
geliebt habe, ausgedehnte zeichnerische Vorstudien für seine Werke anzus 
fertigen. Es ist kaum anzunehmen, daß Velazquez für Kompositionen wie für 
die Borrachos, die Lanzas, Meninas und Hilanderas sich garkeine Kompositions» 
notizen gemacht habe. Sie sind ebenso verschollen wie die eines Greco und 
die meisten Kompositionsstudien Tintorettos. Er zog offenbar vor, so bald wie 
möglich auf der großen Leinwand zu arbeiten, und schreckte vor den umfang» 
reichsten Änderungen nicht zurück. Verbesserungen, Pentimenti, finden sich 
seit alter Zeit auf vielen Bildern, aber in dem Umfang wie bei Velazquez wohl 
schwerlich ein zweites Mal. Wir können aber auch sicher sein, daß die Fassung, 
wie sie der Künstler schließlich seinen Schöpfungen gab, von ihm wirklich 
als die endgültige betrachtet wurde: denn keiner war so mutig, unverdrossen 
und rücksichtslos wie er, sich selbst zu korrigieren. 

Velazquez verrät von Anfang an die Neigung zu einem freien, breiten, 
unverschmolzenen Vortrag des Pinsels. So sorgfältig auch in der Frühzeit die 
Modellierung durchgeführt ist, so will der junge Künstler doch nichts von 
jener fast behutsamen, der Modellierung nachgehenden Führung des Pinsels 
wissen, wie sie Caravaggio und Ribera gepflegt haben. Die Fortschritte der 
venezianischen Technik waren den Sevillanern durch Ruelas bekannt geworden, 
und der alte Herrera suchte Tintoretto in der Breite des Vortrags noch zu 
überbieten. Velazquez hat offenkundig dieTechnik des späten Tizian wie des 
Jacopo Tintoretto eifrig studiert und sehr persönlich auf ihrer Grundlage 
weitergebaut. Dagegen vermag ich nirgends einen Einfluß von Grecos Technik 
zu erkennen, der von den gleichen venezianischen Grundlagen ausgegangen 
war, aber doch einen ganz anderen Vortrag sich zurechtgelegt hatte. Die 
Nervosität und Kompliziertheit Grecos spricht sich überdeutlich auch in seiner 
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Technik aus; so artistisch auch die Malerei seiner Bilder kleineren Formates 
mit kurzem Pinselstrich und die der späten großen Leinwände mit dem kühnen 
und flammenden Vortrag ist, — für Velazquez kam derartiges nicht in Frage. 
Auch hielt er sich davon fern, in den Schattenpartien den Bolusgrund ohne 
weitere Deckung stehen zu lassen. Es kann kein Zweifel sein, daß Velazquez 
solche Finessen sehr zu schätzen wußte, aber er machte sie nicht mit, da sie nicht 
zu seinem Stile paßten. Frei von jeder Fieberhaftigkeit sowohl wie von jener 
Geschmeidigkeit Grecos ist Velazquez auch im rein Technischen auf Harmonie, 
auf Reichtum und wogende Fülle wie auf Dämpfung alles Bravourmäßigen 
ausgegangen. Seinem Vortrag fehlt gewiß nicht das starke Temperament, aber 
es drängt sich uns nicht lauf; wir erkennen es erst bei näherer Betrachtung 
in seinem vollen Ausmaß. Wie aus der Handschrift eines Menschen sich sein 
Charakter entziffern läßt, so entspricht auch die Malart unseres Künstlers ganz 
seinem Wesen: Frei, stolz und doch beherrscht. 

Schon Justi bemerkt, daß Velazquez in der Präparierung seiner Leinwände 
sich ganz an das venezianische System gehalten habe, das den Malgrund eng 
mit der Leinwand verbinden, fast in sich aufsaugen läßt. Die Vorliebe des 
Künstlers, die braune Grundierung im Hintergrund mit Grau zu decken, ist 
viele Jahre hindurch wahrnehmbar. Die Leinwände sind vielfach angestückt; 
häufig sind diese Anstückungen ähnlich wie bei manchen Werken des Rubens 
ganz ursprünglich, da der Künstler keine genügend große Leinwand zur Hand 
hatte und ihm der zusammengestückte Malgrund kein Schönheitsfehler war. 

Unvergleichlich ist die Weichheit dieser Malerei, die dabei doch durchaus 
männlich bestimmt im Strich ist. Wir finden stets reine Ölmalerei, keine Misch» 
technik. Es ist bei der ganzen Art des Meisters sehr verständlich, daß er für 
seine Person ein geschworener Gegner der Freskomalerei war. Der Wechsel 
von dünnem und pastosem Auftrag verleiht den reifen Werken ebenso den 
Charakter von ungewöhnlich phantasiereichen Bildern im Sinn des rein Mal- 
technischen, wie das schon von Justi beobachtete „Übersäen mit schwebenden 
Strichen“ das Visionäre dieser Malereien uns erst recht empfinden läßt. Über 
die Entwicklung der flüssigen, zuweilen fast aquarellhaft wirkenden Malweise 
versucht das folgende Kapitel Aufschluß zu geben. 

Widersprechen möchte ich Justi in seiner Annahme, daß unsern Künstler 
die mit den fünfziger Jahren eintretende Weitsichtigkeit des normalen Auges 
zu dem breitsummarischen Vortrag, „mit Verzicht aufs Definitive, genießbar 
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nur noch für die Fernsicht“, geführt habe. Alles drängte bei Velazquez seit der 
entscheidenden Wandlung durch die erste italienische Reise zu jener Formus 
lierung des Fernbildes, wie sie uns die Spätwerke des Meisters geben. In der 
Entwicklung unseres Malers steckt die gleiche innere Notwendigkeit wie bei 
Greco, und Erklärungsversuche vom medizinischen Standpunkt aus sind hier 
für uns bedeutungslos, selbst wenn sie richtig wären. 


II 


DIE WERKE 


ie frühesten Arbeiten des Velazquez verraten eine Kunstanschauung, mit 

der sein Lehrer Pacheco offenkundig einverstanden war, wenn er auch 
selbst ihr nicht huldigte. An die Stelle des etwas farblosen und schemenhaften 
Romanismus, der Pflege eines an der großen italienischen Kunst des sech» 
zehnten Jahrhunderts geschulten Stils trat ein Naturalismus, der sich lediglich 
an die Umwelt hielt und statt schönen Linienwerkes auf kräftigste Plastik, 
auf malerisch-plastischen Vortrag abzielte. Pacheco war in dem Kultus klas» 
sischer Kunst aufgewachsen, hatte aber einen ausgeprägten Sinn für realistische 
Darstellung insofern, als er genau zu wissen glaubte, wie jeder Heilige tat» 
sächlich ausgesehen hatte, und bei allen religiösen Darstellungen keine stili- 
sierten Anachronismen duldete, sondern die Rekonstruierung des Zeitbildes 
forderte. So bestärkte er alle seine Schüler in der kräftigen Verfolgung jenes 
Kunstideals, das nicht nur in Sevilla in jenen Jahren die fortschrittliche Maler- 
welt bewegte. Es war jener Stil, den in Italien Caravaggio aufgebracht hatte 
(bei ihm noch verknüpft mit oberitalienischen Renaissance=Erinnerungen), 
der bei den Niederländern großen Beifall fand und der sich ganz selbständig 
auch in Spanien, vor allem in Valencia, entwickelt hatte. Die Spanier gingen noch 
viel entschiedener vor als die Italiener, erklärlich daraus, daß sie keine derart 
enge Tradition mit dem Schönheitskult der Renaissance verband. Ja, im Gegen» 
satz zu den Italienern war die Betonung des Charakteristischen, die Pflege eines 
gesunden Naturalismus stets der Vorzug all der spanischen Maler gewesen, die 
in früheren Zeiten sich als selbständige Persönlichkeiten hervorgetan hatten. 
In Sevilla war für den jungen Velazquez Gelegenheit, sich mit den ver» 
schiedensten Nuancen der neuen Kunstströmungen vertraut zu machen. Sein 
erster Lehrmeister, der ältere Herrera, huldigte einem besonders ausgeprägten 
Naturalismus, war jedoch in seiner breiten, für jene Zeit ünerhört, kühnen- 
Malweise schon ein wesentliches Stück von Caravaggios Art entfernt; seine 
Zeichnung wird Pacheco den Schülern schwerlich als vorbildlich gepriesen 
haben. Ein noch bedeutenderes Talent als Herrera war vielleicht Juan de Ruelas. 
Aber das volle Verständnis für die sehr noble Kunst dieses Meisters, der 
offenkundig sein Bestes dem Studium der großen Venezianer verdankte, konnte 
Velazquez in jener Zeit noch nicht haben. Ruelas war in gewisser Hinsicht 
der allgemeinen Entwicklung schon etwas vorausgeeilt. Wenn neuerdings ein 
italienischer Kunsthistoriker von Rang behauptet hat, Werke Caravaggios 
seien schon vor 1609 in Spanien, vor allem auch in Sevilla bekannt gewesen, 
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so hat er dafür bisher noch 
keinen bündigen- Beweis 
erbracht. 

Das Ideal der jungen 
Sevillaner Maler war etwa 
seit dem Jahre 1616 die 
Kunst des in Neapel les 
benden Spaniers Ribera, 
genannt Lo Spagnoletto. 
Die mit kräftigem Natura» 


rer Be 


lismus wiede ergegebenen 
häßlichen Modelle, diese 
Art, mit sorgfältiger Zeich- 
nung und gediegener Males 
rei doch eine Breite desVor> 
trags zu verbinden, di die Ca» 
ravaggios abrundende Art 
mehr in das Breitflächige 
verwandelte, mußte auch 
ein Pacheco billigen. Ves 
lazquez hat die sich immer 
mehr entwickelnden Vorzüge von Riberas Kunst mit den Jahren noch besser 


2. Seneca. London, 2 L. Nicholson 


zu würdigen’ gewußt und namentlich auch von Riberas Farbenbehandlung 
gar manches gelernt und für sich benutzt. 

Die frühesten Arbeiten des Velazquez zeigen klar, wie sorgfältig seine Aus» 
bildung war, wie er besonders den männlichen Akt, die Gewandbehandlung 
und das Stilleben aufs genaueste studiert hat. Wohl trennt noch eine Welt 
diese Malerei von jener, die uns den Namen Velazquez so verehrungswürdig | 
macht; aber es steckt auch in dieser Kunst schon viel Charakter. In diesem 
festen Zupacken, in diesem Abmalen, der genäuen Fixierung seiner Modelle 
erkennen wir das Streben, sich über alles klar zu werden, die Struktur eines 
jeden Objektes aufs schärfste zu durchdringen. Schwer. ja schwerfällig und 
etwas düster wirkt manches dieser Bilder im Ganzen wie in Einzelheiten; aber 
in jeder Leistung steckt außergewöhnliche Kraft, Männlichkeit und monumen»> 
taler Zug. Es sind hochbegabte Anfängerarbeiten, die jeden aufmerken lassen 
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müssen und die alle diese Bilder über die gleichzeitigen Schöpfungen seiner 
talentierten Sevillaner Mitschüler hinausheben. 

Vor allem beschäftigte Velazquez die männliche Figur. Er suchte sie in ihrer 
Kubischen Fülle abfastbar wiederzugeben. Es schwebte ihm in gewissem Sinne 
schon Courbets Idee vor. Aber man spürt doch überall einen Künstler am 
Werk, der zu Lebzeiten Caravaggios geboren war. DieRundmodellierung wirkt 
in mancher Hinsicht noch plastischer, man kann fast sagen altertümlicher 
als die Riberas. Aber der Pinselstrich ist von Anfang an lockerer, die Lichter 
sind freier aufgesetzt; es ist nicht jene modellierende Pinselführung, welche 
die Malerei des Neapolitaners charakterisiert. 

Velazquez studierte nicht minder den Körper in seiner Bewegung und den 
Gesichtsausdruck in seiner ganzen aiäfungsfähigkeit- Wir wissen, daß er 
einen Bauernjungen als Modell benutzte, den er in den verschiedensten Ges 
bärden und Posituren, in Weinen und Lachen malte und zeichnete. Von diesen 
Zeichnungen, mit Kohle ausgeführt und weiß gehöht, auf blauem Papier, ist 
uns leider keine einzige erhalten, wohl aber Bilder, auf denen jener junge 
Bursch vertreten ist, vor allem die Darstellung des lachenden Winzers in der 
Sammlung Fr. Bartlett in Boston. Auf den frühen Genrebildern treffen wir 
wiederholt die Modelle eines anderen Jungen, einer alten Frau und einer Magd, 
die offenkundig zu den ständigen Requisiten des jungen Künstlers gehörten. 
(Ob freilich Loga mit allen seinen Identifizierungen recht hat, muß dahin- 
gestellt bleiben.) 

Als früheste uns erhaltene Arbeit möchte ich den sterbenden Seneca ansehen, 
(Abb. 2, London, A.L.Nicholson), eine in ihrer Art klassische Schülerarbeit. 
Es ist die sorgfältig gemalte Studie eines älteren Mannes, mit liebevollem Fest» 
halten aller charakteristischen Merkmale, ohne irgendwie kleinlich zu werden. 
Die Draperie ist nicht weniger sorgfältig studiert; Güte der Modellierung 
verbindet sich schon hier mit Kraft des malerischen Vortrags. Die Schatten 
sind schwarz, und besonders auffallend sind die sehr scharfen Schattengrenzen 
des Tuches auf dem Oberschenkel. Die Worte „Noli me condemnare“, die 
gewissermaßen dem Munde Senecas entströmen, sind wohl auf Wunsch des 
Lehrers Pacheco aufgemalt worden. 

Was die Datierung der anderen Jugendwerke anlangt, so ist es nicht möglich, 
eine genaue Reihenfolge anzugeben. Gesichert in der Entstehungszeit ist ledig- 


lich die „Anbetung der Könige“ im Prado (Abb.4) für das Jahr 1617, da die 


41 


chansa 
N Tähreszähl zu Füßen der Madonna aufgemalt ist. Man las früher 1619, was 


die Entwicklung unseres Künstlers normaler erscheinen assen würde. Ohne 
Zweifel ist diese „Anbetung“ ein impönierendes Frühwerk. Freilich ist das 
Modellmäßige im Aufbau wie in Einzelheiten inverkennbar. Die Lichtführung 
ist durchaus uneinheitlich, aber das Ganze doch sehr wirkungsvoll. Sorgfältig 
in Zeichnung und malerischer Ausführung bis zum Pflanzenwerk des Vorders 
grundes, verrät das Bild: Hirgends eine Unsicherheit des Pinselstriches. Im Yor- 
trag ist der junge Künstler in seiner männlichen Art Tieber etwas zu 'derb als 
zu zart. Erinnert der kniende König links in der Anordnung der Mantels 
draperie wie im Kolorit ein wenig an Ribera, so ist das Rot im Gewand 
der heiligen Jungfrau von charakteristisch Sevillaner Färbung. Das völlig in 
Tücher eingehüllte Kind entspricht eigentlich nicht den strengen Vorschriften 
des Lehrers Pacheco, da es alles andere als ein acht Tage alter Säugling ist. 
Am meisten verrät sich der spätere Velazquez in der Malerei der Madonnen- 
hände. Die Landschaftstaffage mit dem hochgezogenen Horizont will nicht viel 
besagen; es ist der Grund, worin die Figurengruppe eingebettet ist. 

Man kann nicht gerade behaupten, daß dieses Dreikönigsbild viel Glanz hat, 
Freude und Festlichkeit atmet. Es geht sehr würdevoll, um nicht zu sagen steif 
und gemessen zu. Eine gewisse Melancholie liegt über dem Ganzen. 

Zu diesem Repräsentationsstück des jungen Naturalisten gesellen sich zwei 
weitere Kirchenbilder: die „Unbefleckte Empfängnis‘ (Abb. 5) und der „Evans 
gelist Johannes auf Pathmos“ (Abb. 6). (London, Erben von Sir Laurie Frere.) 
Die hl. Jungfrau ist sehr jugendlich gebildet, keineswegs in ekstatischer Haltung 
wiedergegeben, frei von jeder Pose, schamhaft niederblickend, wie eine Maria 
der Verkündigung. Die verschiedenen Symbole der „Allerreinsten“ sind wohl 
pflichtgemäß im unteren Teil des Bildes wiedergegeben, aber sehr diskret, so 
daß man die meisten gar nicht beachtet. Fast statuenmäßig steht diese Gestalt 
auf der Mondsichel, und der Hintergrund mit der großen weißen Wolke ist 
vor allem dazu bestimmt, daß sich die Figur möglichst plastisch davon ab- 
hebe. Der Schreiber der Apokalypse ist weder der schöne Jüngling noch der 
visionenerfüllte Greis, sondern ein fast mulattenhafter Bauerntyp, starkknochig, 
zwischen den vollen Lippen seine gesunden Zähne zeigend. Er hat die Feder 
zum Schreiben erhoben; aber der scheinbar Lauschende wirkt nur als Gefäß, 
als Werkzeug einer höheren Macht. So solid auch hier wieder alles gemalt 
ist, so verrät sich doch gerade in diesem Bild der Anfänger, nicht nur in 
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3. Stilleben. Amsterdam, J.Goudstikker 


der geradezu kümmerlichen Wiedergabe der Madonnenerscheinung links oben, 
sondern auch in der Art, wie das Mantelende über die beiden Bücher am Boden 
angeordnet ist. Der Block der Figur hebt sich als verhältnismäßig helle, farbige 
Erscheinung vom dunklen Grunde ab. 

Das Spiel von Licht und Schatten auf Kopf, Gewand und Extremitäten 
wiederholt sich auf der Darstellung des hl. Petrus im Besitz der Familie Beruete. 


45 


Man hat die Autorschaft des Künstlers schon angezweifelt und das Gemälde 
Zurbaran zuweisen wollen. Gewiß besteht eine große Ähnlichkeit im Stil des 
jungen Zurbaran mit dem unseres Künstlers, aber Zurbaran ist nicht nur steifer, 
sondern die Art der Modellierung, die Behandlung von Licht und Schatten, 
gerade in den Fleischpartien, ist bei dem berühmten Mönchsmaler verschieden: 
das fleckige Aufsetzen der Lichter (das jedoch keineswegs unruhig wirkt) finden 
wir bei ihm ebensowenig wie diesen Landschaftshintergrund mit dem hoch- 
gezogenen Horizont. Auch dieser hl. Petrus wirkt nicht anders als eine einfache 
Modellstudie, selbst das Moment der Reue ist hier in den Händen mit den ver- 
schränkten Fingern nicht wie üblich ausgedrückt, da hier die Hände das linke 
Knie des recht ungezwungen, mit übereinandergeschlagenen Beinen sitzenden 
Apostels umspannen. 

Entwickelter schon als die bisher besprochenen religiösen Darstellungen ist 
die Szene in Emmaus [Sammlung Altmann, New York, Metropolitan Museum] 
(Abb.7). Tief bewegend wirkt auch dieses religiöse Bild nicht, doch ist, der 
Erzählung entsprechend, ein wenig mehr Erregtheit als sonst zur Geltung 
gebracht. Wohl ist die Szene so einfach wie nur möglich geschildert, Christus 
und die beiden Jünger als Kniestücke um den Tisch mit sehr spärlichem Still» 
leben, das zum Teil durch den Arm des vorderen verdeckt ist, ganz neutraler 
Hintergrund, alles so karg und knapp wie möglich im Bildausschnitt wie in 
der Bildausstattung. Christus ist keineswegs ein schöner Mann; er bricht das 
Brot, in die Ferne blickend, ohne besondere Verklärtheit. Der Ausdruck des 
rückwärtigen Jüngers ist dumpf, teilnahmlos, seine ganze Haltung modell- 
mäßig, die des vorderen theatralisch. Seine kräftige Silhouette treibt die übrigen 
Gestalten wirksam nach rückwärts. Der ältere Herrera hat eine ganz verwandte 
Komposition geschaffen, nur, seinem Temperament entsprechend, aufgeregter 
und fahriger. Das Rot im Gewand Christi ist dem des Marienrockes auf der 
Anbetung der Könige verwandt und erinnert so wiederum an das Kolorit eines 
Juan del Castillo. Die Schattengrenzen sind nach wie vor scharf gezogen, die 
Schlagschatten ungemein kräftig und schwarz wie früher. 

Einen nicht unerheblichen Fortschritt bedeuten zwei weitere religiöse Kom-> 
positionen, die erst zu Ausgang der Sevillaner Jugendzeit entstanden sind. Es 
ist die „Kaselverleihung durch die Madonna an den hl. Ildefons“ im erzbischöfs 
lichen Palast zu Sevilla (Abb. 9) und der „jugendliche Täufer Johannes“, 
neuerdings als Leihgabe in das Art Institute von Chicago gelangt (Abb. 10). 
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4. Anbetung der Könige. Madrid, Prado 


5. Die Inmaculada Concepcion. London, Erben von Sir Laurie Frere 


6. Der hl. Johannes auf Pathmos. London, Erben von Sir Laurie Frere 


7. Christus in Emmaus. New York, Metropolitan Museum, Sammlung Altmann 


Die Kaselverleihung ist leidernicht zum besten erhalten. Der Kopfder Madonna 
und die Köpfe der Engel sind übermalt; auch scheint das Bild nicht ganz voll» 
endet. Man darf das Gemälde nicht mit Rubens’ rauschender, farbenfunkelnder 
Darstellung vergleichen, auch nicht mit den meisten anderen spanischen, die 
diese Szene verherrlichen, die sich einst in der Toledaner Kathedrale abgespielt 
haben soll. Selbst wenn man von dem Zustand der Gesichter der himmlischen 
Personen absieht, ist es doch nicht zweifelhaft, daß ihre Haltung sehr gemessen, 
um nicht zu sagen unbeteiligt ist. Die Gebärde der hl. Jungfrau ist durchaus 
nobel, gewiß fremd italienischer Posierung, aber zu sehr die einer thronenden 
Göttin. Der Heilige fesselt durch seinen prachtvollen Charakterkopf, der im 
scharfen Profil sich plastisch von der Kasel abhebt, die sich hinter ihm rundet. 
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8. Hl. Paulus. Barcelona, Sammlung D. Leopoldo Gil 


Fern, irgendwelches Erstaunen, tiefe Erschütterung oder gar Ekstase auszus 
drücken, blickt er gelassen in gleichmäßiger Frömmigkeit nachdenklich in die 
Weite, ja man könnte sogar etwas Gleichgültiges aus seinen Mienen heraus» 
lesen. Wiederum ist die Örtlichkeit in keiner Weise näher bestimmt, man 
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erkennt nicht klar, ob der Heilige auf dem Kirchenboden oder im leeren 
Raum kniet, nur das sieht man, daß sich die heilige Jungfrau mit ihrem Ges 
folge auf mächtiger Lichtwolke bis zur nächsten Nähe des Heiligen nieder- 
gelassen hat. Die seltsame Form, die Velazquez der Kasel verliehen hat, welche 
die Madonna über den Heiligen hält: mit der einen Seite senkrecht herunter- 
fallend und mit dem anderen Teil weitausladend, bestimmt zum guten Teil 
die Komposition des Bildes, betont bizarr eine starke Mittelvertikale und eine 
kräftige Diagonale. Zu der Senkrechten gesellt sich als Ausgleich die Wag- 
rechte der isokephalen Reihung der himmlischen Figuren und zur Diagonalen 
die kräftig bewegte Silhouette, die Rückenlinie des Heiligen. 

Die Malerei ist unverkennbar lockerer als früher. Noch deutlicher zeigt uns 
das ein Vergleich des Täufers Johannes (Abb. 10) mit der ganz frühen Figur des 
Evangelisten Johannes auf Pathmos (Abb. 6). Gewiß sind auch jetzt noch die 
Schatten kräftig betont und schwärzlich, aber im Strich, in der Modellierung des 
Fleisches wie in der Behandlung des Gewandes verrät sich doch eine größere 
Weichheit. Noch immer legt der Künstler Hauptgewicht auf die plastische 
Wirkung der Figur, aber es ist doch gegen früher alles mehr in die Fläche ge 
breitet, der Kubus ist nicht mehr so schroff betont, und nicht zuletzt trägt die 
Begleitfigur des Lammes, parallel zur Bildebene gestellt, und der landschaftliche 
Hintergrund in seiner großdekorativen Fassung mit den breithingesetzten 
Stämmen, den großblätterigen Ästen und dem massigen Gebüsch zur flächen» 
haften Beruhigung des Ganzen bei. 

Velazquez scheint auch einen Zyklus von ÄApostelhalbfiguren gemalt zu 
haben, von dem leider nur zwei Bilder auf uns gekommen sind: der „hl. Paulus“ 
in der Sammlung D.Leopoldo Gil in Barcelona (Abb.8) und der „hl. Thomas“ 
in einer italienischen Sammlung (mir nur in einer Photographie dank der 
Liebenswürdigkeit von Prof. Dr. Roberto Longhi in Rom bekannt geworden). 
Der „hl. Paulus‘ ist von außerordentlicher Monumentalität, eine würdige, 
höchst imposante Erscheinung, das glücklich gewählte Modell ist bei allem 
Naturalismus wahrhaft geadelt. Sehr charakteristisch für dieses schwerlich 
nach 1620 entstandene Bild ıst das bräunliche, lederfarbene Inkarnat. (Bei 
dieser Gelegenheit sei auf ein anderes religiöses Halbfigurenbild hingewiesen, 
das ganz zu Anfang der Madrider Zeit entstanden sein muß. Es ist der 
„hl. Isidor Labrador“, der Schutzpatron Madrids. Leider ist das Bild, 
heute im Besitz von Generalarzt Dr. G. Weil ın Prag, durch verschiedene 
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9. Kaselverleihung durch die Madonna an den hl. Ildefons 
Sevilla, Erzbischöflicher Palast 


RestaurierungenimLauf 
der Jahrhunderte sehr 
mitgenommen, so daß 
sich nicht mehr viel über 
Einzelheiten sagenläß!t.) 

Die Genrebilder un» 
seres Künstlers zeigen 
naturgemäß die glei» 
chen Erscheinungen wie 
die religiösen Darstels» 
lungen. Die „Bode 
gones“ waren mit dem 
Erwachen des Natura» 
lismus in Mode gekoms» 
men. Wie in Italien 
pflegte man auch in Spa- 
nien das großfigurige 
Sittenbild mit Bevorzu» 


gung von Halbfiguren 


10. Johannes der Täufer. Chicago, Art Institute 


oder Kniestücken. Man 
knüpfte besonders in Sevilla gern an die Küchenstücke jener niederländischen 
Maler an, deren Ursprünglichkeit durch die Berührung mit der südlichen 
Kunst so viel gelitten hatte. Velazquez hat offenbar eine große Anzahl solcher 
Bodegones gemalt, von denen uns nur noch ein Teil erhalten ist. Man erkennt 
sehr bald, daß diese Genrestücke für den Meister auf der einen Seite mehr, 
auf der anderen Seite weniger bedeuteten als für seine anderen Kollegen. 
Er machte daraus kein eigenes Metier, aber er erobert sich in diesen Bildern 
nicht nur die sichtbare Umwelt, sondern er verbindet damit die ernstesten 
Kompositionsstudien und die Lösung räumlicher Probleme. 

Das Berliner Musikantenbild (Abb. 11), offenkundig sehr früh und hart 
in mannigfacher Hinsicht, zeigt drei Personen um einen Tisch versammelt, 
die, jede für sich, zu agieren scheinen. Die Verbindung des Stillebens auf 
dem Tisch mit der Tätigkeit der Musikanten wird dadurch, daß der junge 
Gitarrist im Vordergrunde ein Glas hält, nicht gerade geistvoll gerechts 
fertigt. Es hat nicht an Kritikern gefehlt, die dieses Bild überhaupt aus 
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11. Die drei Musikanten. Berlin, Kaisers Friedrich - Muscum 


dem Werk des Velazquez streichen wollten. Es stammt aber sicher von dem 
Meister, wenngleich einige Dinge etwas befremdend wirken, nicht nur, daß 
die hier gemalten Typen uns sonst nicht wieder begegnen, sondern daß der 
Raum etwas mehr angedeutet ist als bei den anderen Bildern dieser Zeit. 
Von dem Berliner Bild gibt es im Privatbesitz und im Handel drei — in 
der Qualität geringere — zeitgenössische Kopien mit kleinen Varianten, 
von dem noch zu würdigenden „Wasserverkäufer‘“ zwei, von denen eine 
von gleicher Hand ausgeführt scheint wie eine der nach dem Berliner 
Bild gefertigten. Vielleicht darf man diese Bilder als Arbeiten auffassen, 
die Schüler unseres Meisters zu ihrem Studium im Atelier des Velazquez 
kopiert haben. 

Unzweifelhaft echt ist das „Frühstück“ in der Eremitage zu Petersburg 
(Abb. 12) und wohl auch die „Tischgesellschaft“ im Budapester Museum 
(Abb.13), die im ersten Moment wie eine etwas weichere Variante des Peters» 
burger Bildes wirkt. Der Aufbau ist ungemein klar, doch merkt man, wie die 
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12. Das Frühstück. Petersburg, Eremitage 


drei Modelle in jeder Bedeutung desWortes zusammengesetzt sind. Die physios 
gnomischen Studien sind dem Künstler wohl gelungen, doch wandelt sich das 
Lachen des Jungen mitder erhobenen Flasche auf die Dauer mehr in einstörendes 
Grinsen. Zu dem Stilleben auf dem Tisch gesellt sich ein weiteres an der Wand. 
Hier wird das Streben nach plastischer Wirkung ebenso offenbar wie das fast 
Illusionistische, das sich in dem Herausragen des Messers über die vorderste 
Tischkante ausdrückt. Das Budapester Bild (Abb. 15) weist eine größere Vers 
einfachung auf; die Plastik ist nicht von der gleichen Entschiedenheit. Aber 
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13. Die Tischgesellschaft. Budapest 


wenn auch die Modellierung weniger detailliert ist, so erkennt man dafür 
das absichtliche, Streben nach einer Milderung der Härten. Vor allem macht 
sich der Fortschritt im malerischen Vortrag bei der Mittelfigur geltend, dem 
einschenkenden Mädchen, das in jeder Hinsicht gegenüber dem Jungen des 
Petersburger Bildes eine Verbesserung bedeutet. Der schon genannte Winzer- 
bursche wirkt weniger als Bild denn als Studie. Der Landschaftshintergrund 
ist ähnlich hinzugefügt wiedie Hintergründe auf billigen Bildnisphotographien. 
Den Studienkopf in der Petersburger Eremitage zu der männlichen Figur rechts 
auf dem Budapester Bild habe ich leider noch nicht im Original geprüft, so 
daß ich nicht mit Bestimmtheit sagen kann, ob es eine Studie zu oder eine 
Kopie nach dem betreffenden Kopf ist. 

Zwei untereinander verwandte Darstellungen sind „Die beiden jungen 
Männer bei der Mahlzeit“ in der Sammlung des Herzogs von Wellington in 
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14. Die beiden jungen Männer bei der Mahlzeit. London 
Sammlung Herzog von Wellington 


London (Abb. 14) und „Die Magd‘“ der Sammlung Otto Beit in London 
(Abb. 15). Beides Breitbilder, im Höhenausmaß verhältnismäßig schmal, die 
Figuren vor neutralem Grund, umgeben von Krügen, Tellern und Möfrsern. 
Zum Teil wiederholt sich das Stilleben ganz genau auf beiden Bildern, nur daß 
es an verschiedenen Stellen erscheint; in beiden Darstellungen wirken die Köpfe 
etwas verkürzt, in gewisser Hinsicht leicht verschwommen; bei aller Plastik 
sind die Akzente auffällig weniger scharf gesetzt. Fast hat es den Anschein, 
als ob hier schon dem Künstler etwas von seiner späteren Art vorgeschwebt 
habe, das reinplastische Ideal zu verlassen und seine Figuren von Luft 
umwogt wiederzugeben. 

„Die alte Köchin“ der Sammlung Cook in Richmond (Abb. 16) zeigt nichts 
von alledem. Es ist vielleicht das reichste Bodegon, äußerlich betrachtet. Bei 
genauem Zusehen aber stört doch, daß} nicht nur eine innere Verbindung der 
beiden Figuren fehlt, jedes Modell für sich gemalt ist und die einzelnen Still» 
lebenobjekte zu sehr als Schaustellung wirken, wobei alles auf sehr schmaler 
Bühne zusammengedrängt ist. Mit Recht wird darum von jeher „Der Wasser- 
verkäufer von Sevilla“ in der Sammlung des Herzogs von Wellington (Abb. 17) 
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15. Die Magd. London, Sammlung Otto Beit 


viel höher als dieses Stück gepriesen. Dieser „Aguador“ ist mehr als eine Studie, 
mehr als das Bild eines geschickten Könners. Hier offenbart sich zum ersten» 
malder wahre Geist unseres Künstlers. Es ist ein Bild, wo das Genrehafte geadelt 
ist, wo das Gegenständliche uns schließlich gleichgültig wird, wo jede Form, 
jede Miene und jede Bewegung Größe besitzt. Das Bild prägt sich in seiner Mos 
numentalität genau so ein, wie die reifsten Schöpfungen unseres Meisters. Leider 
läßt eine dicke, trübe Firnisschicht das Bild nicht zur vollen Geltung kommen. 
Noch ist eines weiteren eigenartigen Bodegons (Abb.18) zu gedenken, das 
vor dem Aguador entstanden sein muß. Es ist jene Darstellung von Christus 
im Haus der Martha [London, Nationalgalerie], bei der Velazquez augenfällig 
an ein niederländisches Vorbild angeknüpft hat; erinnert doch dieses Küchen» 
stück mit der religiösen Szene im Hintergrund lebhaft an den Stich von Jakob 
Matham (Bartsch 165), der ein Gemälde von Pieter Aertsen wiedergibt. 
Mit dem Stilleben auf dem Küchentisch eng verwandt ist jenes Stilleben 
mit Eiern, Hühnern, Würsten usw. (Abb. 3), das gleich dem reuigen Petrus 
und dem Emmausbild (Abb.6) aus der Sammlung Caüaveral ın Sevilla 
stammt. Dieses Frühwerk halte ich von den vielen Stilleben, die Velazquez 
zugeschrieben werden, für das einzig wirklich authentische. Es erinnert in 
manchem an jene Klasse von andalusischen Stilleben, die wie Aushänge- 
schilder für Wirtshäuser wirken und die vor allem von Cotan schon zu Anfang 
des Jahrhunderts mit großem Erfolg gemalt wurden. Das Stilleben unseres 
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16. Die alte Köchin. Richmond, Sammlung Cook 


Künstlers aber ist weit weniger langweilig und vor allem viel besser gemalt 
als alle übrigen, wiederum von stärkster Plastik und durchdringender Natur: 
beobachtung in jeder Einzelheit. 

Für das Jahr 1622 festgelegt ist das während des ersten Madrider Aufenthalts 
entstandene Bildnis des Dichters Luis de Gongora (Abb. 20). Das Original 
scheint mir in dem Exemplar bei dem Marques de la Vega Inclan in Madrid 
erhalten zu sein, alle übrigen sind mehr oder minder schwache zeitgenössische 
Kopien. Man kann verstehen, daß dieses Porträt zu so schneller Berühmtheit 
gelangte; nicht nur die Persönlichkeit des Dargestellten hat Schuld daran, auch 
die Kraft der Malerei, die Eindringlichkeit und Straffheit der Charakterisierung. 
Dies ist aber nicht das früheste uns erhaltene, von Velazquez als Bildnis ge- 
schaffene Gemälde. Ihm geht die Porträtstudie eines Mannes voraus [Madtrid, 
Prado] (Abb. 19), die in ihrer technischen Behandlung dem „Wasserverkäufer“ 
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17. Der Wasserverkäufer. London, Sammlung Herzog von Wellington 


am nächsten steht. Wiederum beobachten wir die stark bräunliche, lederartige 
Fleischfarbe. Die plastische Wirkung ist mit allen Mitteln scharf herausgear- 
beitet, überall dienen die bald breiteren, bald schmalen Lichtflecke und Striche 
lediglich der Modellierung, wobei mit Glück eine unruhige Gesamtwirkung 
vermieden ist. Die Sachlichkeit dieser Studie zeugt von dem außerordentlichen 
Können unseres Meisters, aber doch nicht in gleichem Maße wie das Gongora- 
bildnis von seiner Kunst der Menschendarstellung, der Charakterschilderung. 

Die ersten Jahre nach der endgültigen Übersiedlung an den spanischen Hof 
zeigen eine langsame aber stetige Weiterentwicklung. DieWiedergabe desVoll» 
plastischen ist noch immer das Ideal unseres Künstlers, aber in den Figuren mit 
der weitausladenden Silhouette macht sich doch schon sehr bald das Streben 
nach einer ganz neuen, dekorativen Ausbreitung in der Fläche geltend. Der 
junge Meister griff nicht nur das Beste der früheren spanischen Bildnismalerei 
auf, um die alte Tradition scheinbar konservativ, in Wahrheit aber neu for- 
muliert fortzusetzen; er hielt sich nicht nur an die Bildniskunst eines Alonso 
Sanchez Coello, er ließ auch die noch älteren Werke eines Antonis Mor auf sich 
‚wirken. Die frühesten uns erhaltenen ganzfigurigen Bildnisse dieser Madrider 
Zeit zeigen fast übertrieben die Bemühung um eine monumentale, dekorative 
Gestaltung. Breit und massig wuchten die Körper; die Füße stehen weiter aus- 
einander, als dies später der Fall ist; die Gestalten füllen beinahe das ganze 
Bildfeld. Besonders charakteristisch sind die 1624 gemalten Bildnisse des Königs 
[englischer Privatbesitz] (Abb. 21) und des Olivares [New York, Sammlung 
Altman im Metropolitan Museum] (Abb. 22), die, unter dem Namen „Die 
Villahermosa»Velazquez‘ bekannt, allem Anschein nach in der Hauptsache 
eigenhändige Wiederholungen verschollener, vielleicht schon 1623 entstandener 
Arbeiten sind; auch das Bildnis des Infanten Don Carlos (Abb. 23), wohl 
nicht später als 1625 gemalt, ja selbst noch das ca. 1626 zu datierende Bildnis 
des Olivares aus der Sammlung Huth in London (Abb. 24), das freilich seitlich 
etwas verkürzt ist (wenn es vielleicht auch nie so breit war wie die Wieders 
holung im Museum der Hispanic Society of America ın New York), schließlich 
das nur in einer schwachen Kopie enthaltene Bildnis des gleichen Ministers 
mit einem Brief in der Rechten, lassen noch die oben gekennzeichnete künsts 
lerische Tendenz erkennen. Die sorgfältige, man möchte sagen fast zeichnerisch 
exakte und eingehende Wiedergabe der Kostümeinzelheiten in den New Yorker 
und Londoner Olivares» Porträts erinnert noch etwas an Moros Art. Aber 
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19. Porträtstudie eines Mannes. Madrid, Prado 


auch in dem Bildnis des Infanten, ja selbst noch in dem, sicher nicht vor 
1627, vielleicht sogar erst 1631 entstandenen Porträt des Don Diego de Corral 
(Abb. 30) ist noch etwas von dieser minuziösen und zu gleicher Zeit sehr 
effektvollen Stoffbehandlung zu erkennen. Hier lebt sich der exakte Nas 
turalismus der Jugendzeit aus. 
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20. Luis de Gongora. Madrid, Marques de la Vega Inclan 


Im Laufe dieser Jahre schwindet nicht nur die Vorliebe für die stark 
bräunliche Karnation, sondern die schweren, schwarzen Schatten wandeln 
sich mehr in ein Grau, das freilich von der Gelöstheit der späteren Zeit 
noch ziemlich weit entfernt ist. Unverkennbar ist aber überall das Streben 


nach Aufhellung. 
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21. Philipp IV. Englischer Privatbesitz 


Wohl das vollkom» 
menste Bildnis jener Jahre 
ist das des Königs mit 
der Bittschrift im Prado 
(Abb. 26), das sicher 
nicht vor 1625, jedenfalls 
erst nach dem Infantens 
porträt gemalt wurde. 
Noch immer ist die Mo- 
dellierung in Kopf und 
Händen sehr plastisch, 
aber gegenüber den an- 
deren Bildnissen hat der 
Künstler bereits vieles 
vereinfacht und ist weis 
cher geworden. Dielinke 
Hand des Königs könnte 
von Vermeer gemalt sein. 
Auch die auffällig sil- 
brige, kühle Gesamthals 
tung des Bildes erinnert 
ein wenig an den Hols 
länder. Das Ganze atmet 
gegen frühere Arbeiten 
eine größere Leichtigkeit 
und Eleganz; der Mantel, 
der auch hier ursprüngs 
lich noch weiter aus 
laden sollte, ist näher an 
den Körper herangeführt, 
hängt gerade von den 


Schultern herab. Die Füße stehen nahe beisammen, die ursprüngliche ge- 


grätschte Haltung mit kräftigem Pentiment korrigierend — die Grenze des 


Bodens gegen die Hintergrundwand ist nicht mehr angegeben, die Schatten von 


Füßen und Körper sind nicht entfernt so schwer wie bei dem Bildnis des 
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Infanten Carlos. Schon bei 
diesem Infantenbildnis ist 
die vornehme Nonchalance 
der Haltung bewunderns» 
wert, die vor Velazquez nie» 
mand mit nur annähernd 
gleicher Sicherheit wieder: 
zugeben wußte. Es fehlt 
jeder kokette und spiele- 
rische Zug, denein van Dyck 
in der gleichen Zeit bereits 
seinen Porträts mitteilte. Die 
Art, wie die rechte Hand den 
Handschuh nur bei einem 
der Handschuhfinger hält, 
wie dieser Handschuh sich 
dem Ensembleeinfügt,offens 
bart bereits die ganze Genis 
alität des Künstlers. 

Es ist amüsant zu beobs 
achten, wie spätere Kopisten 
die Eleganz des jungen Ves 
lazquez zu überbieten trach» 
teten. Ein Beispiel scheint 
mir das Bildnis des Königs 
mit Kommandostab in der 
Sammlung Holford ın Lon; 
don zu geben. Dieses zu 
Unrecht als freie Kopie 
des Pradobildes bezeichnete 
Porträt geht wohl auf ein 
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22. Olivares. New York, Metropolitan Museum 
Sammlung Altmann 


verschollenes Original des Velazquez zurück, das, wie schon das Vors 
handensein des Schnurrbarts beweist, ungefähr ein Jahr später als das 
Madrider entstanden sein muß. Der Kopist, vermutlich Carreno, hat sicht» 
lich all die Dinge, die Velazquez stets mit größtem Takt und Männlichkeit 
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23. Infant Don Carlos. Madrid, Prado 


24. Olivares. London, Sammlung Huth 


25. Philipp IV. Madrid, Prado 


behandelte, übertrieben und ins Zierlichere, Weichere, fast Stutzerhafte 
gewandelt. 

Zu dem Bildnis des Königs mit der Bittschrift besitzt der Prado eine 
Studie (Abb. 25) die einige Jahre später (d.h. ziemlich bald nach der Rück» 
kehr aus Italien) von Velazquez insofern bildmäßig fertiggestellt wurde, als 
zu dem Kopf mit dem Halskragen die frei und leicht gemalte Rüstung mit 
der Feldbinde hinzugesellt wurde. Kurz vor dem Aufbruch zu der ersten 
italienischen Reise, vielleicht sogar erst zu Beginn des italienischen Aufents 
haltes, ist das unvollendete Jünglingsbild in der Münchener Alten Pinakothek 
(Abb. 28) entstanden. Man ist versucht, schon hier ein leises Abschwenken 
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26. Philipp IV. mit der Bittschrift. Madrid, Prado 


von der bisherigen Richs 
tung zuerkennen, danicht 
nur die Malerei viel flüs- 
siger ist als selbst in den 
erst 1629 vollendeten Bo» 
rrachos (Abb. 34) und 
namentlich die Augen- 
partie schon etwas weich, 
wie von Luft umwogt, 
gegeben ist; aber der 
kräftig betonte Schlag» 
schatten der Nase verrät 
doch noch das Festhal- 
ten am alten plastischen 
Prinzip. 

Hier sei einiger anderer 
Bildnisse gedacht,dieman 
in die eben gewürdigte 
Serie einzureihen hat. Zu 
nennen ist vor allem das 


leider nicht mehr gut er 


27. D. Francisco de Rioja. Madrid, Privatbesitz 


haltene männliche Brusts 
bild im Madtrider Privatbesitz (Abb. 27), worin man das Porträt des Gönners 
unseres Malers, D. Francisco de Rioja, hat erblicken wollen. Das Bild ist wohl 
schwerlich später als 1625 entstanden. 

Den Stil der späten zwanziger Jahre beobachten wir auch in dem lebens- 
großen ganzfigurigen Bildnis des Don Diego de Corral (Abb. 30), namentlich 
in der Gewandbehandlung, sowie bei seinem Gegenstück, das die Gattin Don 
Diegos, Dona Maria Ipenarrieta, mit einem Kind darstellt (Abb. 29). Der an« 
scheinend nicht ganz vollendete Kopf des männlichen Porträts ließe freilich 
auch die Vermutung zu, das Bild sei nicht lange vor dem Tod Don Diegos 
(20. Mai 1632) entstanden. Dieser hohe Staatsbeamte hat sich 1627 mit jener 
Dame vermählt, deren ersten Gatten Velazquez 1624 gemalt hatte und der offen« 
bar zum Freundeskreis des Künstlers zählte. Das Frauenporträt gehört nicht zu 
den glücklichsten des Velazquez, die Figur des Kindes scheint erst nachträglich 
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28. Bildnis eines jungen Spaniers. München, Alte Pinakothek 


29. Dona Antonia de Ipenarrieta. Madrid, Prado 


30. Don Diego de Corral. Madrid, Prado 


eingeführt und ist 
sicher nicht von un» 
serem Meister, sons 
dern von einem Schü- 
ler gemalt. 
Offenbar schon 
gleich nach Antritt 
seines Hofamtes hat 
Velazquezbegonnen, 
neben den hochge- 
stellten Persönlich- 
keiten auch Mitglies 
der des Hofgesindes 
zu malen, vor allem 
die Hofnarren. Mit 
am frühesten scheint 
jener, ,Iruhan‘ (Abb. 
31) verewigt worden 
zu sein, der uns aus 


einem Halbfiguren- 
bild entgegenlacht, in 
der behandschuhten 
Linken ein Weinglas haltend [New York, Privatbesitz, Abb. 31]. Der Künstler 
hat diesen Mann bald darauf ein zweites Mal in dem sogenannten „Geos 
graphen“des Museums von Rouen porträtiert. (Dadieses Bild eineBeschädigung 
erlitt, hat Velazquez den Kopf später nochmals übergangen.) In dem ersten 
Bildnis spürt man noch sehr die Erinnerung an die Bodegones der Sevillaner 
Zeit. Das zweite weist geringere Härten auf, ist aber in der Malerei des Still« 
lebens auf dem Tisch: Globus und zwei Bücher, doch gleichfalls noch ver 
hältnismäßig primitiv. Weit bedeutender, aber nicht in jeder Hinsicht gesichert, 
ist das ganzfigurige Bildnis des jungen, etwas verkrüppelten Hofnarren 
Calabagas [Richmond, Sammlung Cook], in dem man ein Jugendporträt des 
sogenannten Bobo de Coria erblicken darf. Mit dem in den alten Inventaren 
erwähnten Bildnis Calabacas ist es aber nicht identisch, denn er hält in 
seiner Linken nicht ein Billett, sondern ein Kinderspielzeug, ein sogenanntes 


3]. Truhan. New York, Privatbesitz 
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Papiermühlchen. Für Ves 
lazquez befremdend wirkt 
die architektonische Ge» 
staltung des Hintergrun= 
des. Ich halte es nicht für 
ausgeschlossen, daß hier 
von späterer Hand der 
leere Hintergrund „bereis 
chert‘“ wurde. Als Malerei 
steht dieses Porträt in 
nächster Beziehung zu 
dem Bildnis des Königs 
mit der Bittschrift. 

Ungefähr in der glei- 
chen Zeit, vielleicht etwas 
früher, müssen zwei weis 
tere Hofnarrenstücke ent- 
standen sein, wovon wes 
nigstens das eine uns in 
einer alten Kopie erhalten 
ist. Es stellt einen Alten 
dar und fällt vor allem 
dadurch auf, daß das Bild unten, im Gegensatz zu allen anderen, sehr 
_ Allusionistisch mit einer Art Stufe abschließt. Wer der Dargestellte ist, wissen 
wir nicht. Ponz nennt ihn Alcalde Ronquillo. Der Pförtner Ochoa (gest. 1684) 
kann es aus den verschiedensten Gründen auch nicht sein, vor allem weil er 
jene Stelle erst 1664 antrat. 

Wahrscheinlich noch vor der italienischen Reise malte der Künstler den 
Hofnarren Pablos (nicht Pablillos) aus Valladolid [im Prado; Abb. 33]; doch 


hat er in späteren Jahren dieses Bild vor allem in der Kopfpartie nochmals 


32. Da. Juana Pacheco, Madrid, Sammlung D. Jose Läzaro 


übergangen. Im Gegensatz zu dem lustigen Krüppel Calabagas und dem ges 
schäftigen, bei aller Devotheit ganz von der Wichtigkeit seines Amtes durch» 
drungenen ‚„Pförtner‘ erscheint dieser Paulus in der Haltung eines tragischen 
Schauspielers. So ausladend aber die Gebärde wie die ganze Stellung der 
Figur ist, so füllt die Gestalt nicht mehr den Raum wie jene weiter oben 
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charakterisierten Porträts mit der breitgeschwungenen Silhouette. Die Neus 
tralität des Hintergrundes wirkt fast übertrieben, die Figur schwimmt bei” 
nahe im Raum. 

Verschollen scheint das Original zu dem männlichen Brustbild Nr. 1224 im 
Prado, das etwas vor dem Münchener Bildnis entstanden sein muß. Ein 
bisher unbekanntes männliches Bildnis in römischem Privatbesitz ist sicher 
nach dem Bildnis des Königs mit der Bittschrift und vor dem Münchener 
Porträt entstanden. Bei aller Gemessenheit der Haltung freundlich und sym- 
pathisch im Ausdruck, zeigt dieses Halbfigurenbild noch durchaus den Stil 
der späten zwanziger Jahre. 

Der Verlust des großen Historienbildes „Die Vertreibung der Moriscos“ 
aus dem Jahre 1627 bleibt ewig schon deshalb zu bedauern, weil wir darin 
nicht nur ein sicheres Werk aus diesem Jahre besitzen würden, sondern auch 
eine Vorstellung von dem Kompositionsideal unseres Künstlers in jener Zeit; 
muß es doch dahingestellt bleiben, ob das Werk von den gleichen formalen 
Ideen getragen war wie die etwa zwei Jahre später entstandenen Kompositionen 
„Christus an der Säule“ und „DieTrinker‘. Die große Darstellung des Bacchus, 
der, von einem Gesellen begleitet, sich unter eine Schar von Bauern, Land- 
streichern und Soldaten begeben hat, mit ihnen zecht und den Tüchtigsten 
krönt, ist unter dem Namen „Los Borrachos‘“ (Abb. 34) berühmt, was aber 
eigentlich nicht die Trinker, sondern die Betrunkenen bedeutet. Jedenfalls darf 
man aus der Wahl und Behandlung des Gegenstandes schließen, daß Velazquez 
in puncto Baccho seine andalusische Herkunft nicht verleugnen wollte und 
allem Anschein nach ein Freund des Weins gewesen ist. Das Bild schildert 
mit viel Humor den Höhepunkt des Festes, ohne jedoch in flämische Laut- 
heit und Derbheit zu geraten. Nicht ganz verständlich aber ist die Blickrichtung 
des Bacchus, man weiß nicht, ob und warum er in die Ferne schaut. Sein Aus 
druck ist freundlich, aber er zeigt nicht jene Fröhlichkeit der anderen Zecher. In 
den so berühmt gewordenen Köpfen des Mannes mit der Schale (Abb. 35) und 
seines versoffenen Kumpans hat Velazquez endlich erreicht, was er seit seinen 
ersten Anfängen immer wieder festzuhalten versucht hat: das fröhliche Lachen, 
das sich bei dauernder Betrachtung nicht zu einem Grinsen verzerrt. Jede der 
Gestalten sagt etwas Besonderes aus; jede ist ein Typfürsich und agiertneu. Das 
engeZusammendrängen dieser Figuren erhöht noch die Lebendigkeit derSzene. 
Von dem Bild existiert — neben verschiedenen zeitgenössischen, mehr oder 
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33. Pablo de Valladolid. Madrid, Prado 


minder plumpen Imitationen — eine Dublette in seltsamer, von weitem fast 
pastellhaft wirkender Technik, meisterlich durchgeführt. Diese Kopie [im Mu- 
seum von Neapel], über deren Autorschaft noch nicht das letzte Wort gesprochen 
ist, besitzt für uns schon deshalb große Bedeutung, weil sie manches klarer und 
vollkommener zeigt als das Madrider Bild, das bei dem großen Brand 1734 
offenkundig gelitten hat. Namentlich die Figur des Mannes mit dem Dudelsack 
ganz rechts, der zu den Neuankommenden aufblickt und meint: „Ich habe 
nichts dagegen, wenn ihr mithalten wollt“, kommt in allem deutlicher heraus, 
ebenso wie die Gestalt des sogenannten Zapfers links vorn. Der Landschafts- 
hintergrund will nicht viel besagen. Schon Justi bemerkt, daß er um die Figuren 
herum gemalt ist, ganz wie bei den Reiterbildern, die, wie schon hier bemerkt 
sei, der Künstler bereits in jener Zeit in Angriff genommen hat. 

Die Komposition ist von großer Sorgfalt, die Gliederung sehr reich, sehr 
wirksam die Vertikale des sitzenden Bacchus, der die Diagonale des knienden 
Soldaten und des Begleiters mit dem Kelch unterbricht, die lockere, breite 
Fügung der Figuren auf der linken Bildhälfte und die massige auf der rechten 
Hälfte, die sich vollkommen das Gleichgewicht halten, diese „Wage‘ mit der 
Figur des Zapfers links unten und jener des Ankommenden rechts oben. Die 
Bühne ist nach wie vor kurz. Gewiß bildet die Gestalt des Zapfers ein wirks 
sames Repoussoir, aber mit den beiden Figuren des Ankommenden und des 
Begleiters des Bacchus, die sich unmittelbar hinter der Hauptzeile des Bildes 
befinden, hört doch die eigentliche Bildtiefe bereits auf. Das Vorbeugen des 
nackten Bacchusbegleiters dient wohl als Ergänzung und Gegenbewegung zu 
jener des knienden Soldaten und steht auch in wirkungsvollem Kontrast zu 
der des dunklen Zapfers, aber mit ihr wird nicht so sehr eine besondere Raum- 
tiefe erzielt als vielmehr die Plastik der ganzen Szene und vor allem die der 
Bacchusfigur besonders herausgeholt. 

Es kann nicht genug betont werden, daß die „Borrachos‘“ durchaus noch 
von dem alten Ideal des Künstlers erfüllt sind, wenn sie auch den Abschluß des 
plastischen Stiles bedeuten und als solcher Ausklang naturgemäß größere 
Freiheiten besitzen denn die älteren Schöpfungen. Man wird später nie wieder 
solche starken Schattengrenzen finden wie die des Schlagschattens von Hut 
und Kopf des Mannes mit der Schale, nie wieder derart plastisch modellierte 
Akte wie die des Bacchus und seines Begleiters, nie mehr derart schwere 
Schatten in den Gewandfalten. 
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35. Ausschnitt aus Los Borrachos. Neapel, Nationalmuseum 


Der „Christus an der Säule“ in der Londoner Nationalgalerie (Abb. 36) 
ist künstlerisch den „Borrachos‘ verwandt. Man mag vielleicht in der Malerei 
des Fleisches ein geringeres Betonen der Schattengrenzen feststellen. Aufs 
fallend aber bleibt die Beziehung der beiden Bilder in der Gesamtanlage: 
d.h. die Hauptfiguren bewegen sich auf einer kurzen Bühne, die eigentlich 
unmittelbar hinter den Figuren aufhört; an Stelle einer menschlichen Figur 
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36. Christus an der Säule. London, Nationalgalerie 


als Repoussoir treffen wir die dunkle Masse des Gewandes Christi. Der Körper 
des Heilands wirft einen kräftigen Schlagschatten, ganz wie die Porträts der 
zwanziger Jahre, und von noch verhältnismäßig primitiver Sorgfalt ist das 
Stilleben mit den Stricken und dem Rutenbündel im Vordergrund. Das Grau 
des Hintergrundes, das sich auch den Figuren mitteilt, wie die etwas schwere 
Buntfarbigkeit im Gewand des Engels stimmen ganz zu dem Stil der späteren 
zwanziger Jahre. Für die relativ frühe Entstehung spricht auch die von 
allen neueren Biographen gemachte Feststellung, daß der Engel die noch 
verhältnismäßig sehr jugendlichen Züge der Gattin des Velazquez aufweist. 
(Bei dieser Gelegenheit sei kurz des kleinen Porträtköpfchens der Sammlung 
D. Jose Läzaro in Madrid gedacht [Abb. 32], das zweifelsohne ein Bildnis 
der Gattin des Künstlers ist. Es steht der „Kaselverleihung an den hl. Ildes 
fons“ zeitlich sehr nahe, wo ja Velazquez seine Gattin gleichfalls als Modell 
benutzt hat.) 


6 Mayer, Velazquez 81 


ajespajidey ‘Terrossg [3 'sydaso[ J90y 3dynyq 13q '/E 


jet1ossg [7 'sydasof[ Joy adtynıq 19q[ sne yruyassny 'gE 


\ 


It 
J \ N # 
A . \% 


Wir wissen nicht, welchem Auftrag, welchem Ereignis dieses religiöse Bild 
seine Entstehung verdankt. Die Auffassung ist ungemein spanisch: nicht nur 
die Intensität der melancholischen Gesamtstimmung, die Betonung des leiden» 
den Christus, sondern die Ausgestaltung dieses mystischen Motivs der An- 
betung des göttlichen Dulders durch die christliche Seele, geleitet von einem 
Engel. Man wird erinnert an die „Cancion de Cristo y el alma“ des San Juan 
de la Cruz und anVerse der Santa Teresa de Jesüs: 

Alma que quieres de mi? 
Dios mio, no mas que verte. 


Y que temes mas de ti? 
Lo que mas temo es perderte. 


Die erste italienische Reise führte eine völlige Wandlung in der Kunst des 
Velazquez herbei. Sie erst erzeugte jenen Velazquez, den wir bewundern, an 
den wir denken, wenn wir seinen Namen aussprechen. Wohl hat die Antike 
sichtlich auf ihn Eindruck gemacht. Aber nicht von ihr ließ er sich leiten 
noch auch von den Größen, die damals in Italien den Ton angaben, sondern 
von den Venezianern des vergangenen Jahrhunderts. Jetzt erst gewann er das 
volle Verständnis für die Kunst Tintorettos; jetzt erst begriff er, was seinen 
Landsmann Ruelas schon ein Menschenalter vorher an der Kunst dieses großen 
Venezianers begeistert hatte. Velazquez’ Bewunderung für Tintoretto, der ihm 
schon wegen seiner überaus ernsten und männlichen Art besonders zusagen 
mußte, wirkte sich bald in produktiver und persönlichster Nachfolge aus. 
Dem alten Ideal sagte er Lebewohl; er verzichtete fortan auf die scharf heraus- 
modellierende Plastık und wandte sich einem rein malerischen Stil zu, der nur 
die Fläche kennt, von jeder detaillierten Innenzeichnung absieht, alles so weit 
wie möglich vereinfacht, die Einzelheiten zusammenstreicht. Das große flächen» 
hafte Sehen schien fortan Velazquez das einzig Mögliche; er kam zur Einsicht, 
daß dieses flächenhafte Projizieren plastischer Erscheinungen ganz seiner 
eigentlichsten Anschauung und dem Wesen spanischer Kunst überhaupt ents 
sprach. Die Art, wie Tintoretto die Bildvision festhielt, das Fernbildmäßige 
betonte, öffnete dem Spanier die Augen, daß dieser Bildanschauung nicht nur 
der Ambiente Venedigs, sondern in ähnlicher Weise auch die Licht- und Luft- 
verhältnisse seiner spanischen Heimat entgegenkamen. Sehr bald gelangte 
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Velazquez als Glied einer 
späteren Generation weit 
über das hinaus, was Tin» 
toretto gegeben hatte: an» 
gefangen vom rein Tech» 
nischen, der Art der brei- 
ten, unverschmolzenen 
Pinselführung, die häufig 
einen eigentümlich flüs» 
sigen, fast aquarellhaften 
Charakter erhielt, bis zur 
Wiedergabe des Atmos 
sphärischen, der Bindung 
der Komposition durch 
Licht und Luft, wie sie 
vollkommener nicht ges 
dacht werden kann. 

Die während der ersten 
italienischen Reise ent 


standenen Werke, beson« 
40. Männliches Brustbild. Paris, Louvre ders die beiden größeren 
Kompositionen: „Der 
blutige Rock Josephs“ [Escorial] und „Merkur in der Schmiede Vulkans“ 
[Madrid, Prado], offenbaren die neue künstlerische Gesinnung bereits sehr 
deutlich. Manche Partien, vor allen Dingen die meisten Köpfe, weisen schon 
den reifen Velazquez-Stil in einer Weise auf, daß man versucht ist, anzus 
nehmen, der Künstler habe die Bilder in späterer Zeit nochmals übergangen. 
Freilich wäre es nicht undenkbar, daß Velazquez in diesen ersten Werken des 
neuen Stils schon besonders weit vorgestoßen ist, danach wieder mehr auf 
Früheres zurückgriff und erst allmählich das bei der Malerei dieser Köpfe erzielte 
Resultat wiedergewann. 

Beide Bilder sind reich an männlichen Akten. Es wurde schon gesagt, daß 
daran ebenso ein gewisser Einfluß der Antikenbewunderung schuld sein kann 
als der Wunsch, seine Fähigkeit auf diesem von den Italienern besonders 
gemeisterten Gebiet zu beweisen. Man möchte glauben, daß die Darstellung 
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aus der Josephsgeschichte 
(Abb. 37) früher entstan- 
den ist als die der Vulkan- 
schmiede, denn einmal 
wirkt dieses Bild noch „ges 
stellter‘‘, mit den Modellen 
ist nicht ganz so frei ge- 
schaltet wie auf derVulkan- 
schmiede, und außerdem 
verbinden sich hier mit den 
Erinnerungen an die frü- 
heren plastischen Tendens 
zen, die sich doch noch in 
der Behandlung der Akte 
ein wenig geltend machen, 
die Resultate der ersten ve» 
nezianischen Studien: nicht 
nur die Malerei des Tep» 
pichs, sondern auch die 
stärkere Aufreißung des 
Hintergrundes, das Bestre- 41. Maria, Königin von Ungarn. Madrid, Prado 
ben, die Bühne zu ver: 

tiefen, weist auf die soeben in Venedig empfangenen Eindrücke, auf die Nach» 


folge Tintorettos; sogar die Verwendung des bellenden Hündchens scheint 
von Tintoretto übernommen, der eine merkwürdige Vorliebe für derartige 
Hundefiguren hatte. Die Gewandbehandlung wirkt noch etwas altertümlich 
sorgfältig, namentlich die Durchführung des Rockes Josephs und des Lenden- 
tuches der beiden Linksstehenden. Etwas primitiv geben sich auch die diagonal 
gelegten Stöcke auf dem Boden. Sie begleiten und kontrastieren die Tiefen- 
bewegung der Brüderschar, die schräg einwärts gestellt ist. Obgleich, wie 
gesagt, die Bühne hier viel tiefer ist als je zuvor, so sind die Figuren doch 
nicht einmal über die Mittelbühne hinausgeführt. Die beiden Hirtengestalten 
zwischen den drei Brüdern und dem Vater sperren, parallel zur Bildebene 
gestellt, den Schauplatz ab; diese beiden Assistenzfiguren, deren Silhouette 
sich von dem hellen Hintergrund abhebt, sind die flächigsten Gestalten, die 
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42. Baltasar Carlos mit seinem Hofzwerg. Boston, Museum 


der Künstler bisher geschaffen hat. In dem Bemühen, zu vereinfachen und 
die Figuren möglichst nach hinten zu treiben, hat Velazquez fast zu viel des 
Guten an skizzenhaftem Zusammenstreichen getan. 

Der Ausblick in die Landschaft (Abb. 38) besagt diesmal weit mehr als 
früher. Es ist keine Zutat, die man sich auch anders denken könnte, viels 
mehr ein höchst organischer Abschluß. Ist auch dieser Landschaftsausschnitt 
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43. Baltasar Carlos im Reifrock. London, Wallace Collection 


nicht sehr reich, so ist er doch von einer bisher unbekannten Frische. Das 
Ganze wirkt überaus licht, besonders auch gegenüber der Vulkanschmiede. 
Doch ist die etwas dunklere Gesamthaltung des Schmiedebildes durch das 
Milieu begründet, das der Künstler zu schildern hatte. 

Der Inhalt ist anschaulich mit aller denkbaren Sachlichkeit behandelt, ohne 
uns jedoch tiefer zu packen. Schuld daran ist nicht allein der Umstand, daß 
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den Künstler die Figur 
desVaters weniger inter» 
essiert hat; ferner: daß 
auch sein Ausdruck der 
Trauer und des Schmer- 
zes doch etwas konvens 
tionell wirkt; aber auch 
die etwas artifizielle Fis- 
gur des Rückenaktes 
links, die von Figuren 
Tintorettos angeregt 
scheint, trägt dazu bei, 
daß wir mehr das For» 
male als das Inhalt» 
liche dieses Bildes be» 
achten. 

Die „Schmiede desVul: 
kan‘ (Abb.39) weist ge 
wiß gleichfalls noch An- 
klänge an den früheren 
Stil auf: die Schlag» 


schatten der Figuren und 


44. Die Sibylle (Juana Pacheco‘). Madrid, Prado 


der Gegenstände am Boden, der starke Schlagschatten, den der Arm auf den 
Körper Merkurs wirft, und, oberflächlich betrachtet, die Reliefkomposition. 
Aber bei genauerem Zusehen stellt sich heraus, daß es nicht nur eine Neben» 
einanderreihung von Figuren auf kurzer Bühne ist, sondern daß sich die 
Gestalten, rhythmisch wohl verteilt, ungezwungen wie nie vorher im Raum 
bewegen. Es ist keine hinzukomponierte Halle, die um die Figur herumgemalt 
ist, sondern Figur und Raum sind miteinander verwachsen, wenn auch die 
Figuren, wie stets, der wichtigste Faktor sind. Die Tiefendimension ist besonders 
durch den Gehilfen hinten bei der Esse betont. Diese Figur scheint fast zu weit 
rückwärts zu stehen: der Künstler hat hier übertrieben, die richtige Proportion 
nicht ganz gefunden. Die Köstlichkeit der Malerei spricht sich besonders in 
Nebendingen aus, so in dem Stilleben auf der Esse: der Krug mit seinem 
milchigen Schimmer ist auch von Vermeer nicht reizvoller gemalt worden. 
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Die Gestaltung des 
Inhaltes wirkt glück» 
licher als bei der Szene 
aus der Josephsge- 
schichte. EinfeinerHu- 
mor waltet in der Ge» 
samtidee wie in der 
Wiedergabe von Eins 
zelheiten. Die Span» 
nung, der verschiedene 
Grad der Anteilnahme 
an der Erzählung des 
Götterboten, die Chas 
rakterisierung des bes 
trogenen Schmiedes 
gottes und seiner eins 
zelnen Gesellen ist 
ebenso glücklich wie 
die Merkurs, bei dem 
der Künstler weniger 
durch das Gesicht als 


vielmehr in derganzen 


45. Bildnis einer Dame. Berlin, Kaiser»Friedrich-Museum 


Haltung den himmlischen Abgesandten nicht nur zu Vulkan kontrastiert, als 
auch in der ganzen eleganten und überlegenen Haltung des Götterboten 
andeutet, mit welch stillem Behagen Merkur diese Mission ausführt. 

Der Kopf des ganz rückwärts angebrachten Schmiedegesellen ist uns ein 
zweites Mal erhalten: in dem Brustbild des Louvre aus dem Besitz der Prin« 
zessin Mathilde (Abb. 40). Dieses schon wiederholt angezweifelte Bild habe 
ich leider nie außerhalb der Galerie studieren können. Möglicherweise ist 
es nur eine alte Kopie. Ein Studienkopf von ganz anderer Bedeutung ist das 
Bildnis der Infantin Maria, Königin von Ungarn, im Prado (Abb.41). Velazquez 
hat es in Neapel als Vorbereitung für ein lebensgroßes, ganzfiguriges Bildnis 
gemalt (es befand sich noch bei des Künstlers Tod in den von ihm bewohnten 
Räumen im Madrider Schloß), das nur in einer alten Werkstattkopie [Kaisers 
Friedrich» Museum in Berlin] auf uns gekommen ist. Der Studienkopf, der fast 
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46. Juan Mateos. Dresden, Gemäldegalerie 


am Ende des ersten italienischen Aufenthaltes gemalt wurde, überrascht durch 
das Anknüpfen an die ältere Art. Gewiß sind die Haare weit lockerer, das 
Kostüm in seinen Einzelheiten viel einfacher behandelt (was freilich schon durch 
die Skizze gegeben war), aber am Kopf selbst macht sich doch noch genug 
von der alten, plastischszeichnerischen Art bemerkbar, wenn auch die Schatten 
nicht mehr so stark betont sind. Immerhin besteht ein auffallender Gegensatz 
zwischen der Malerei dieses Kopfes und aller Köpfe der beiden soeben gewürs 
digten großen Bilder. Auch inder Anlage desgroßen Porträts hielt sichVelazquez 
an das alte Schema, wie es die Hofmaler Sanchez Coello, Pantoja und Bartolome& 
Gonzalez für alle Familienbildnisse des Hofs seit Jahren eingehalten hatten. 
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47. Philipp IV. London, Nationalgalerie 


48. Philipp Ill. Madrid, Prado 


Mit der fortschrittlichen Malerei der beiden großen Kompositionen geht 
aber die malerische Form des Selbstporträts im Kapitolinischen Museum in 
Rom (siehe Titelbild) vortrefflich zusammen. Es ist schwerlich angängig, das 
Selbstbildnis, das gewiß nicht mit dem von Pacheco erwähnten, verschollenen, 
in Rom gemalten identisch ist, mehr als höchstens drei bis vier Jahre später 
als 1630 zu datieren, da die ganze Tracht, vor allem die „Fliege‘‘ darauf deutet, 
daß dieses Bild 1630 oder bald danach entstanden sein muß. Noch weniger 
ist der Beweis für die Behauptung zu erbringen, daß unser Bild Bernini dar- 
stellt und von Bernini gemalt ist, da weder die Züge übereinstimmen, noch 
auch die nur auf Effekt ausgehende Technik des Italieners etwas derartig 
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49. Margarete von Österreich. Madrid, Prado 


malerisch Vollendetes und Einzigartiges zustande brachte wie die Wiedergabe 
dieser Augen. Das Bild ist gewissermaßen die Fortsetzung des Münchner 
Bildes, gibt die nächste Entwicklungsphase des in jenem Porträt bereits 
angebahnten neuen malerischen Ideals und zeigt große Verwandtschaft mit 
den Köpfen der „Übergabe von Breda“. Auffällig ist freilich die fast an den 
perlmutterhaften Schimmer der Karnation bei den Spätwerken erinnernde 
Fleischfarbe. Aber der starke Schatten auf der Wange ist schon 16355 etwa 
nicht mehr gut denkbar. Mit diesem Selbstporträt hängt die anscheinend 
nicht ganz vollendete, zum Teil leider etwas abgeriebene Halbfigur eines 
Fahnenträgers in Bologneser Privatbesitz eng zusammen, die nicht nur in 
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50. Philipp IV. Madrid, Prado 


dem Grün und Silber der Fahne die silbrige Harmonie der „römischen“ 
Bilder aufweist. 

Nach der Rückkehr in die Heimat ist als eines der ersten Werke das Bild» 
nis des Prinzen Baltasar Carlos mit seinem Zwerg [im Museum zu Boston] 
(Abb. 42) entstanden. Ein Vergleich dieses 1631 gemalten Bildes mit dem 
Porträt des gleichen Prinzen aus dem nächsten Jahr in der Wallace Collection 
in London (Abb. 43) zeigt mit verblüffender Klarheit, wie sehr der Künstler 
unmittelbar nach seiner Rückkehr den Kontakt mit seinen früheren Werken 
gesucht hat, um dann in kurzer Frist einen um so kräftigeren Schritt vor 
wärts zu tun. Wie zeichnerisch detailliert ist das Kleidchen des Prinzen 
auf dem Bostoner Bild behandelt im Vergleich zu dem mit größter Freiheit 
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51. Isabella von Bourbon. Madrid, Prado 


gemalten Londoner, wo ein Muster nicht mehr zu erkennen ist. Wie selts 
sam mutet die Plastik der Zwergenfigur des Bildes von 1631 an, wie sind hier 
Hilfsmittel gesucht, um die Figur des Prinzen bildeinwärts zu schieben, wie 
selbstverständlich, leicht und frei steht das prinzliche Kind auf dem Londoner 
Bild im Raum, wie genial bezeichnet hier die große Quaste rechts den Maß» 
stab für den kleinen Thronfolger mit Schwert und Kommandostab. 

Sehr bald nach der Rückkehr scheint auch die sogenannte Sibylle im Prado 
(Abb. 44) gemalt worden zu sein, zu der aufs neue die Gattin des Künstlers 
ihre Züge geliehen hat. Ob das Bild als Studie zu einer größeren Komposition 
aufzufassen ist oder als eine in sich abgeschlossene Arbeit, muß dahingestellt 
bleiben. Die Malerei,namentlich auch die Gewandbehandlung, erinnert lebhaft 


7 Maver, Velazque: 97 


an die Merkurfigur auf dem Bild der Vulkanschmiede. Es hat nicht an Stimmen 
gefehlt, die dieses Bild für die Zeit kurz vor dem Aufbruch nach Italien rekla- 
mierten, ebenso wie jenes noch immer umstrittene weibliche Bildnis des Kaisers 
Friedrich» Museums (Abb. 45), das sicher nicht die Gattin des Künstlers dar 
stellt. Dieses Porträt, das neuerdings als Bildnis der Gemahlin des Olivares 
angesprochen wurde, hat sehr viel Qualität und ist in der Mache dem eben ge- 
würdigten Bildnis im Prado sehr nahe verwandt. Gewiß sind einige Schwächen 
unverkennbar; namentlich in der Behandlung des Kostüms wird man leicht 
einige langweilige Stellen finden. Aber die Zuweisung dieser Arbeit an den 
jungen Mazo, wie sie die beiden Beruete versuchten, scheint mir sehr hypo» 
thetisch. Es ist nicht ausgeschlossen, ja sogar höchst wahrscheinlich, daß 
irgendein Schüler dem Velazquez bei der Fertigstellung des Bildes geholfen | 
hat; ob dies Mazo oder ein anderer war, ist nicht sehr von Belang. 

Mit der sogenannten „Sibylle“, dem Berliner weiblichen Bildnis, wie mit 
dem Zwerg (Abb.42,5.88 und Text S.96) auf dem Bostoner Bild des kleinen 
Baltasar Carlos stilistisch verwandt ist die Studie eines jungen Mädchens 
(Brustbild), die aus dem Besitz von Lord Dungannon in den Londoner Kunst: 
handel gelangt ist. 

Zu dieser Gruppe von Arbeiten gehören auch das nicht besonders erhaltene, 
schwerlich später als 1632 gemalte männliche Kniestück der Sammlung van 
Horne in Montreal und das unvollendete Bildnis des Oberjägermeisters Juan 
Mateos [Dresden, Gemäldegalerie] (Abb.46), das um 1632 entstanden sein 
dürfte. Die Behandlung des Kopfes verrät noch ein gewisses Zurückgreifen 
auf die frühere detaillierende Art. Mit diesem Bildnis muß das Brustbild des 
Dichters Quevedo nahe verwandt gewesen sein, das uns heute nur in zwei 
alten Kopien erhalten ist [London, Herzog von Wellington, und Madrid, 
Instituto de Casa Valencia de Don Juan]. 

Selbstverständlich hat Velazquez bald nach seiner Rückkehr auch seinen 
königlichen Herrn aufs neue porträtiert. Ein Bildnis scheint verschollen zu 
sein, das den König noch ein wenig jünger zeigte als auf dem sicher nicht 
vor 1632 gemalten ganzfigurigen Porträt der Londoner Nationalgalerie. Mit 
jenem verlorenen Werk dürfte das große, wohl etwas später fertiggestellte 
Bild der Sammlung van Horne in Montreal in Zusammenhang stehen, das 
Valerian von Loga Velazquez selbst zugeschrieben, aber viel zu spät (um 16441) 
datiert hat. Kopf und Füße weisen Pentimente auf. Ausgeschlossen ist es nicht, 
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52. Reiterbild des Olivares. Madrid, Prado 


53, Baltasar Carlos. Madrid, Prado 


daß das Werk vonVelazquez begonnen, aber unter Gehilfenbeteiligung später zu 
Ende geführt wurde. Den Kopf könnte man sich fast schon 1629 gemalt denken. 
Die Haartracht ist noch ganz die der zwanziger Jahre, doch zeigt der König 
bereits Schnurrbart und Fliege. In künstlerischer Hinsicht fallen die noch etwas 
plastische Behandlung des Kopfes, die Schattenpartien rechts und am Kragen auf. 
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54. Baltasar Carlos. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Das Londoner Bild (Abb. 47), bei dem Justi die Jahreszahl 1636 hat lesen 
wollen, steht stilistisch dem Bildnis des Prinzen Baltasar Carlos ım Reifrock 
der Londoner Wallace Collection (Abb. 43) am nächsten. Die Malerei des 
Kostüms zeigt die neugewonnene Freiheit und Leichtigkeit in noch höherem 
Maße auf, in der Partie des linken Ärmels (vom König gesehen) verrät sich 
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55. Infant Don Fernando 
Madrid, Prado 


bereits eine Flüssigkeit 
der Malerei, wie sie erst 
später sich dem Bild- 
ganzen mitteilt. Neben 
Vorzügen zeigen sich 
auchgewisseSchwächen 
und Rückständigkeiten, 
wiez.B.derharteSchlag- 
schatten am Knie. Wenn 
Armstrong das Bildnis 
Mazo zuweisen wollte 
und Justi davon sagte, 
es sei eine steife Gestalt 
ohne Modellierung und 
Rundung, die mehr in 
der Luft zu hängen 
scheint als zu stehen, so 
ist die Erklärung dafür 
nicht mit Justi darin 
zu suchen, daß es eine 
notdürftigfertiggestellte 
Vorlage ist, die eigent- 
lich für andere Bildnisse 
als Grundlage dienen 
sollte, sondern daß Ve» 
lazquez in diesem Lon» 
doner Bildnis anstrebte, 
besonders flächig zu 
werden, und namentlich 
in der unteren Partie 
sehr kühn das Wagnis 
unternahm, auf jede 


Rundmodellierung zu verzichten. Es ist der nicht ganz geglückte Übergang 


zu den Jägerbildnissen, in denen dann der Meister sein neues künstlerisches 


Problem vollkommen gelöst hat. 
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56. Infant Don Fernando. Ausschnitt 
Madrid, Prado 


Es wird manchen Leser vielleicht gewundert haben, daß bisher von keinem 
Bildnis der Königin Isabella die Rede war. Elisabeth von Bourbon, die erste 
Gemahlin Philipps IV., war ebenso abgeneigt, Malern für Bildnisse zu sitzen, 
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wie ihr königlicher Gatte daran eine besondere Freude fand. Über den Bild» . 
nissen, die Velazquez von der Königin malte, hat kein sehr günstiger Stern 
gewaltet. Von dem Porträt zu Pferde wird weiter unten im Zusammenhang 
mit den Reiterbildnissen die Rede sein. Ein Brustbild, ursprünglich vielleicht 
von Bartolom& Gonzalez gefertigt, ist in den eigentlichen Gesichtszügen an- 
scheinend später von Velazquez übergangen worden. Es fällt aber bei diesem Bild- 
nisderSammlungTraumann in Madrid auf, daß zu den sehrjugendlichen Zügen 
weder die Malweise paßt noch erst recht der Haarschmuck, der erst dem einer 
späteren Periode entspricht. Das lebensgroße, ganzfigurige Bildnis der Samm- 
lung Huth in London habe ich leider nie im Original gesehen. Ist es wirklich 
von Velazquez selbst, wie noch Justi meinte, so kann es, nach der ganzen Auf 
fassung, nicht später als 1631 entstanden sein. Es bleibt auch die Möglichkeit, 
daß es kurz vor der Italienreise begonnen und von anderer Hand vollendet 
wurde. Der Kopf stehtjedenfalls in enger Beziehung zu jenem des Reiterporträts 
(Abb. 51). Die 1632 nach Wien gesandten Kniestücke des königlichen Paares 
sind schwerlich eigenhändig. (Von den anderen in der Werkstatt des Künstlers 
entstandenen Bildniswiederholungen und Varianten dieser Königsporträts zu 
sprechen, erübrigt sich im Rahmen dieses Buches.) 

Bereits im Herbst 1628 begann Velazquez die Serie der vier Reiterbildnisse 
für den Salon de Reinos des Retiro»Schlosses: König Philipp IV.(Abb.50), sein 
Vater Philipp III. (Abb.48) und die Gemahlinnen beider Fürsten (Abb.49 u. 51) 
zu Pferde. Die männlichen Porträts wurden zunächst in Angriff genommen. Vor 
Velazquez’ Abreise nach Italien war noch keines fertiggestellt. Es ist — worauf 
vor allem die Malerei der Kostüme und der Schabracken hinweist — keineswegs 
ausgeschlossen, daß der König in der Abwesenheit des Künstlers die Weiters 
führung, die Vollendung der Bildnisse der Damen, vielleicht auch des Porträts 
seines Vaters durch einen andern Maler seines Hofes befahl. Nach seiner Rück= 
kehr aus Italien hat sich Velazquez der Bilder aufs neue angenommen; doch 
scheint er nicht vor 1632 bıs 1634 zu dieser Arbeit gekommen zu sein, und es ist 
auch keineswegs sicher, ob er alle Übermalungen eigenhändig ausgeführt hat. 
Namentlich bei der Überarbeitung der Reiterstandbildnisse des verstorbenen 
Königspaares vermißt man in der breiten Malerei den Adel seiner Kunst, und 
die Art der Baumbehandlung weist eher auf seinen Schwiegersohn Mazo als auf 
ihn selbst. Besonders augenfällig wird der Unterschied durch einen Vergleich 
mit der flüssigen und noblen Malerei des Schimmels und des Landschafts= 
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57. Philipp IV. als Jäger. Madrid, Prado 


Hintergrundes auf dem Bildnis der Königin Isabella, bei dem natürlich auch 
der Kopf vonVelazquez stark übergangen ist. Das Bildnis Philipps IV.(Abb.50) 
scheint zuletzt fertiggestellt worden zu sein. SeinemVersprechen getreu hat offen» 
bar der König diese Arbeit in der Abwesenheit des Malers keiner anderen Hand 
anvertraut. So ist hier jeder Strich von des Künstlers eigener Hand (von dem, 
was etwa vor der italienischen Reise an dem Bild gemalt wurde, ist nichts mehr 
zu erkennen). Alle Porträts waren ursprünglich schmaler gedacht und erfuhren 
später eine wesentliche Verbreiterung nach beiden Seiten. 

Wirkungsvoll ist nicht nur der Kontrast der Männer auf den kurbettierenden 
Pferden und der Damen auf den ruhig gehenden Zeltern, sondern auch die 
Variation in Haltung von Reiter und Pferd bei Philipp III. und Philipp IV. 
Sehr zu Unrecht ist an dem Reiterbildnis des vierten Philipp herumgemäkelt 
worden. Der Versuch, diese Arbeit durch einen Vergleich mit dem berühmten 
Tizianschen Reiterbildnis KarlsV. ın derSchlacht von Mühlberg herabzusetzen, 
ist ebenso sinnlos wie ungerecht. Die Aufgaben beider Künstler waren voll» 
kommen verschieden. Wie das Bild Tizians eine Glanzleistung der veneziani- 
schen Hochrenaissance ist, so muß die Schöpfung des Velazquez ein besonders 
charakteristisches Werk des Barock genannt werden. Fern davon, irgendwelche 
novellistischen Züge beizumengen und Stimmungsmalerei zu betreiben, hat 
der Spanier des siebzehnten Jahrhunderts ein bewegtes Repräsentationsstück 
geschaffen, das dabei doch ebensolche Sicherheit atmet und die gleiche vors 
nehme Haltung bewahrt wie das Bild des Venezianers. Es ist wohl kein Zufall, 
daß Velazquez gerade bei diesem Königsbild die reine Seitenansicht gewählt 
hat und nicht jenes schräge Heraus» oder Hereinsprengen, das er mit gutem 
Grund bei anderen Reiterstücken als Motiv benutzte. Das Bild erhält dadurch 
eine relative Ruhe und gewinnt vollends jene Vornehmheit, die ihm der Künst- 
ler mitteilen wollte. 

Das Reiterbildnis des Olivares (Abb. 52), spätestens im Frühjahr 1634 ges 
malt*), macht viel mehr Spektakel. Es ist ein echt barockes Paradestück, wo 
die Wichtigkeit der dargestellten Person fast übertrieben wird. Bildeinwärts 
sprengend, mit erhobenem Kommandostab, aber den Kopf seitwärts wendend, 
gewinnt das Reiterstück jede nur gewünschte Lebendigkeit. Wie der Künstler 
schon bei den frühen Bildnissen seines hohen Gönners mit Geschick durch 


®) Jusepe Leonardo hat dieses Porträt auf seinem im Lauf des Jahres 1634 entstandenen großen Bild ‚‚Die Einnahme 
von Breisach‘‘ in der Figur des Herzogs von Feria bereits kopiert. 
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58. Baltasar Carlos als Jäger. Madrid, Prado 


die DrapierungdesMan- 
tels die mißgebildete 
SchulterdesOlivaresver: 
deckte, so hat er auch 
hier gerade die Haltung 
gewählt,diejenenSchön- 
heitsfehler verschleiert. 
Derallmächtige Minister 
hat sich hier als großer 
Feldherr malen lassen 
(der er nie war). Der 
Hintergrund zeigt so 
eine weite Landschaft 
mit der Darstellung ei- 
nes Gefechtes und einer 
brennenden Stadt. Im 
Gegensatz zu den Lands 
schaftshintergründenauf 


den bisher genannten 
Reiterbildern will diese 
Staffage etwas mehr be» 
sagen. Gewiß erfreut uns schon die weite Landschaft auf dem Reiterbildnis 
der Königin Isabella (Abb. 51), aber der Hintergrund ist nicht so organisch 
hinzugefügt wie hier. Bei dem Reiterbildnis des Königs Philipp IV. (Abb. 50) 
ist der Hintergrund mit dem Motiv aus der Umgebung von Madrid nach dem 
Guadarramagebirge hin sehr großzügig und taktvoll behandelt, hat aber nicht 
die Wichtigkeit wie das Landschaftsbild auf dem Reiterstück des Olivares 
oder auf dem gleich zu besprechenden Porträt des Kronprinzen Baltasar. Das 


59. Alonso Cano(?). London, Herzog von Wellington 


in der Technik den „Lanzas“ schon sehr nahestehende Bildnis des Ministers 
verrät kein Schwanken mehr in der Durchführung des neuen, ganz auf flächige 
Malerei gestellten Stiles. Mit lockerem, breitem Pinselstrich ist alles gemalt, 
Kopf wie Kostüm, Pferd wie Landschaft. Das Laubwerk ist aber nicht in 
der Weise zu einer kompakten Masse zusammengestrichen, wie es die Art der 
Velazquezschüler, vor allem Mazos, von Anfang an war. (Mazo selbst hat 
eine sehr beachtenswerte freie Kopie dieses Reiterporträts von Olivares gemalt 
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[Broom Hall, Lord Elgin], 
welchedieKopienin Münchens 
Schleißheim und in der Samm- 
lung Raczinski in Posen weit 
überragt.) 

Mit das späteste ist das 
Reiterbildnis des Prinzen Bal- 
tasar Carlos (Abb. 53). Es 
schmückte einst im Saal der 
Königreiche den Platz über der 
Tür, die von den Reiterbild- 
nissen der königlichen Eltern 
des Kronprinzen flankiert 
wurde. Der leichte Illusionis- 
mus und die maßvolle Be- 
tonung der Uhntensicht sind 
nicht etwa als äußerliche Zu» 
geständnisse an den barocken 
Zeitgeschmack zu betrachten. 


Sie dienen im Verein mit der 
Wiedergabe des scheinbar her 
aussprengenden, sich aufbäumenden Pferdchens dazu, die Gestalt des kleinen 
Reiters besonders imposant wirken zu lassen. Mit größter Selbstverständlichkeit 
und Sicherheit sitzt der kleine Prinz zu Pferde, und wir sind keineswegs über: 
rascht, in seiner erhobenen Rechten den Kommandostab zu sehen. Auch diese 


60. Francesco Il. von Este. Modena, Galerie 


Haltung des Stabes ist von dem Gedanken eingegeben, die kleine Person so 
bedeutend wie möglich herauszubringen. Diesem Ausgreifen nach vorn ent» 
spricht das Flattern des Zipfels des Obergewandes wie der Feldbinde nach 
rückwärts. Ungemein glücklich ist die leise Frontaldrehung des Körpers und 
des Kopfes mit den dem Beschauer zugewandten Augen. Wohl kommt der 
Pferdeleib sehr gerundet zur Geltung, aber der Künstler hat im einzelnen nichts 
unternommen, um den Körper besonders plastisch herauszumodellieren. Er 
hat ein übriges getan, um auch bei dem Pony den flächenhaften Eindruck 
wiederherzustellen, indem er gewissermaßen parallel zu den ausgreifenden 
Teilen der Figur die lange Mähne des Pferdchens ebenso breit nach links 
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flattern läßt, wie sich der Schwanz und die Bänder des Sattelschmuckes nach 
der Gegenseite bewegen. 

Die Malerei ist bereits von wunderbarer Leichtigkeit und Flüssigkeit; be- 
sonders in der Feldbinde macht sich der fast aquarellhafte Charakter dieser 
Ölmalerei geltend. Das Gesichtchen ist vollkommen flächig gegeben, dem 
Schatten, den der breitkrempige Hut wirft, fehlt jede Schwere; er scheint sich 
mit der Luft zu verbinden, die vor den Augen wogt (Abb. 54). Die Ver: 
einfachung mag fast zu weitgehend erscheinen, und in der Tat hat der Künstler 
später die Gesichtsfläche wieder mehr bereichert. Im Kolorit ist dieses Bild 
von besonderer, frühlingshafter Frische, und das Funkeln der Farben wird 
noch gesteigert durch die grünen und silbrigen Töne des Hintergrundes mit 
dem schneebedeckten Guadarramagebirge und durch das Blau des kastilischen 
Himmels. Jede Erinnerung an das schwere, ernste Kolorit der Jugendeeit ist 
völlig geschwunden. 

Man hat für gar manches im künstlerischen Anschauungswandel des Velaz« 
quez eine Einwirkung Grecos verantwortlich machen wollen. Es wird auf das 
Verhältnis der beiden Maler noch verschiedentlich zurückzukommen sein. So 
viel sei aber schon hier bemerkt, daß Velazquez ohne Zweifel Grecos Werke 
gekannt und besonders seine Bildnisse geschätzt hat, hingen doch in seinen 
Wohnräumen im Schloß drei Bildnisse von der Hand des großen Griechen: 
der Kopf eines Geistlichen, die Halbfigur einer Frau und das Bildnis eines 
alten Mannes. Aber es geht nicht an, den Kolorismus des Velazquez und be» 
sonders die Bevorzugung silbriggrauer Harmonien in den dreißiger Jahren auf 
den Meister von Toledo zurückzuführen. Mit der gleichen Logik könnte man 
dann auch die silbrigen Bilder von Rıbera wie die von Frans Hals aus jenem 
Jahrzehnt von Greco ableiten. 

Neben der Gruppe der Reiterbildnisse ist die Serie der Jäger im Prado ent» 
standen. Das früheste ist gewiß das Bild des Infanten Don Fernando (Abb.55, 
56). Hier verraten sichnoch in der Behandlung der Schlagschatten auf derWange 
gewisse plastische Tendenzen, wenn im allgemeinen auch schon dieses Werk 
außerordentlich frei und locker gemalt ist. Dieser um 1632 entstandenen, viel» 
leicht um 1635 nochmals übergangenen Malerei folgt das Bild des Königs 
(Abb.57), das während der Arbeit ganz erhebliche Veränderungen erfahren 
hat. Zum Teil gibt darüber die alte Kopie im Louvre Aufschluß, die in der 
Werkstatt entstand, ehe noch das Pradobild seine definitive Fassung erhalten 
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61. Don Adrian Pulido Pareja. Woburn Abbey 
Herzog von Bedford 


hatte. Man darf hieraus den Schluß ziehen, daß zwischen Beginn und Ab- 
schluß des Pradobildes eine ganze Zahl von Monaten verstrichen ist. Zuletzt, 
wohl 1635, ist der Prinz Baltasar mit seinen Jagdhunden (Abb. 58) gemalt 
worden. Das Pradobild ist offenbar nur fragmentarisch erhalten. Schon aus 
einem Vergleich mit der Breite der beiden anderen Stücke ergibt sich, daß 
mehr als 20 cm fehlen müssen. Aber auch eine flüchtige Betrachtung des 
Bildes selbst verrät, daß der Abschluß rechts mit dieser unschönen Über: 
schneidung des Baumes und des Hundes niemals so schroff von Velazquez 
gedacht war. Die sehr beachtenswerte, wahrscheinlich von Mazo geschaffene 
Variante bei dem Marquis of Bristol in Ickworth, ebenso wie die gleichfalls 
auf das Pradobild zurückgehende Darstellung des Kronprinzen als Jäger, aber 
in viel prunkvollerem Gewand und mit Hut beim Herzog von Äbercorn in 
London verraten, daß nicht nur von dem kleinen braunen Windspiel rechts 
mehr zu sehen war, sondern daß es noch einen weißen Gefährten hatte. 

Die drei Jägerporträts zeichnen sich durch die große Ungezwungenheit in 
der Haltung der Dargestellten aus. Das Bildnis des Infanten Ferdinand ver- 
rät sich auch hier wieder als das früheste, da die Figur verhältnismäßig noch 
etwas gestellt wirkt. Die Änderung in der Haltung Philipps ist ein besonders 
deutliches Zeugnis, wie sehr der Künstler bestrebt war, jede Pose zu vermeiden. 
Es erschien ihm nicht natürlich genug, dem König den Hut in die Hand zu 
geben und doch das Halten des Hutes nicht ganz klar auszudrücken. Wie bei 
den Reiterbildern, so ist auch bei diesen Jagdstücken die Darstellung des Kron» 
prinzen die glücklichste. Es gibt wenig Porträts dieser Art,die zu gleicher Zeit 
so ungezwungen, so natürlich und doch vornehm repräsentativ wirken. Gerade 
hier ist einVergleich mit den schon genanntenVarianten Mazos ungemein lehr- 
reich. Das Bild bei dem Marquis of Bristol gewinnt nichts durch das nähere 
Zusammenrücken von Figur und Hunden, und das andere Stück wirkt schon 
nicht mehr unbefangen; es ist ein reich aufgeputztes, höfisches Repräsentations-» 
stück,ebenso wie die weitere Variante dieses Abercornschen Bildes im Prado. 

Gleich trefflich wie die Pferdedarstellung auf den Reiterbildern ist die 
Schilderung der Hunde auf diesen Jagdstücken. Sie sind nicht nur kompo- 
sitionell trefflich in das Ganze eingefügt, Ergänzung zu wichtigen Diagonalen 
bildend, und in ihrer Masse an ihrem jeweiligen Platz gar nicht wegzudenken, 
sondern sie helfen auch die dargestellte Persönlichkeit charakterisieren, sind 
gewissermaßen eine Art von Widerspiel, ein Echo. 
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62. Kruzifixus. Madrid, Prado 


Auffällig ist das zwar nicht stark«massige, aber doch, im Verhältnis zu den 
Reiterbildern, sehr breit behandelte Laubwerk. Die Figuren sind nicht über- 
mäßig eng mit diesem Landschaftshintergrund verknüpft. Namentlich der 
König und sein Bruder bewegen sich mit ihrem Jagdhund auf der vordersten 
Bühne, die einen dem Kostüm entsprechenden Abschluß gefunden hat. Bei 
dem Bildnis des Kronprinzen ist die Verbindung mit dem landschaftlichen 
Hintergrund schon deshalb besser, weil der große Jagdhund nicht neben der 
Figur sitzt, sondern seitwärts hinter ihr liegt und zum Teil von der Gestalt 
des Prinzen überschnitten wird. | 

Bleiben wir bei den weiteren Bildnissen dieses Jahrzehntes. Da sind zunächst 
noch zwei um 1639 gemalte ganzfigurige Bildnisse des Kronprinzen zu nennen, 
deren Originale offenbar verschollen sind: Das Porträt des Wiener Kunst: 
historischen Museums in besticktem Wams und das Bildnis des Mauritshuis 
im Haag in Rüstung (wovon in London, im Buckingham » Palast, ein weiteres 
Exemplar anscheinend von derselben Hand ist, die das dortige Porträt des 
Königs ausgeführt hat) sind sehr tüchtige Werkstattrepliken, und ihr Autor 
mag sehr wohl Mazo sein. Als Bildnis des Alonso Cano wird neuerdings das 
Brustbild in der Sammlung des Herzogs von Wellington in London (Abb. 59) 
angesehen. Da dieser Künstler erst 1637 nach Madrid kam, wäre dieses Jahr 
der früheste Termin für das Bild, wenn es wirklich Cano darstellt. Später 
möchte ich es auf keinen Fall datieren, stilistisch scheint es mir eher in die 
Jahre 1634 bis 1635 zu gehören. Die verhältnismäßig fette Malerei, die Art der 
Plastik, die Schattengebung, all dies wirkt etwas früher. Erst recht erinnert 
die Naturaufnahme für das Porträt, die sich früher in Pariser Besitz befand, 
an die Bildnisse auf den „Lanzas“. Aber es wäre zu gewagt, eine mathema- 
tisch genaue Entwicklungslinie aufzeichnen zu wollen, und es bleibt möglich, 
daß dieses Porträt erst 1637 entstanden ist. 1638 schuf Velazquez jenes Brust 
bild des Francesco II. von Este, Herzogs von Modena, im Harnisch und mit 
der Feldbinde, das die Galerie von Modena schmückt (Abb. 60). Es ist die 
ungemein flüssig gemalte Studie für das schon von uns erwähnte Reiterbildnis 
des Herzogs, das uns weder in dem für den König gearbeiteten Original noch 
in der vom Herzog in Auftrag gegebenen Wiederholung erhalten ist. Diese 
Studie besitzt ganz außerordentlich viel von der Frische, der unmittelbaren, 
rasch gearbeiteten Naturaufnahme, es ist sozusagen die skizzenhafteste Arbeit 
des Meisters aus jener Epoche. In der Malerei der Feldbinde kommt — soweit 
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dies möglich ist — der aquarellhafte Charakter seiner Technik noch mehr zur 
Geltung, als wir dies schon bei dem Reiterbild des Kronprinzen rühmten. 
Weit weniger sympathisch ist das Brustbild des Olivares in der Petersburger 
Eremitage, das wahrscheinlich erst 1640 auf 1641, kurz vor dem Sturz des 
Ministers, entstanden ist. Wie bei dem Porträt des Herzogs, so erkennen wir 
auch bei diesem ein neues Bestreben des Künstlers, die Augenpartie reich, aus« 
drucksvoll und von Luft umwogt erscheinen zu lassen, ohne sie in Schatten 
zu betten, Schattenpartien eine wichtige Rolle spielen zu lassen, wie dies etwa 
bei dem gleich zu besprechenden Bilde des Admirals Pulido Pareja der Fall ist. 
Dem Petersburger Olivaresbild müssen einige andere verschollene Original: 
aufnahmen des Ministers vorangegangen sein, vor allem jene, die dem Stich von 
Hermann Panels (1638) ebenso zugrunde liegt wie dem Dresdener Werkstatt» 
fragment. Die engsten Beziehungen zu dem Panelsschen Stich weist die Miniatur 
im königlichen Schloß zu Madrid auf, bei der es keineswegs ausgeschlossen 
ist, daß sie von Velazquez selbst stammt. 

1639 malte Velazquez, Palomino zufolge, den aus Madridgebürtigen Santiago» 
ritter Don Adrian Pulido Pareja, Admiral der Flotte von Neuspanien. Von 
diesem Bild weiß der spanische Biograph alles mögliche zu berichten, so unter 
anderem, daß der Künstler dieses Bild mit langstieligen Pinseln gemalt habe, 
um mit mehr Erfolg und Kraft arbeiten zu können. Das Exemplar der Londoner 
Nationalgalerie rührt schwerlich von der Hand des Velazquez her. Ob Mazo 
sein Autor ist, muß dahingestellt bleiben. Jedenfalls verrät ein Vergleich dieses 
Bildes mit dem in Woburn Abbey bei dem Herzog von Bedford (Abb. 61), 
daß dieses Werk weit mehr Anspruch auf den Namen eines Originals erheben 
darf, wenngleich von späterer Hand nicht nur der Hintergrund völlig übermalt 
und umgestaltet wurde, sondern dieser mäßige Maler sich anscheinend auch 
Eingriffe in die Figur selbst erlaubt hat. Der Ausdruck des Kopfes ist von 
einer viel größeren Kraft als auf dem Londoner Exemplar; der echt soldatische 
Charakter des Mannes malt sich ganz unverkennbar in diesen Zügen. 

Wenn wir uns nunmehr den religiösen und weltlichen Kompositionen zu= 
wenden, dieVelazquez in den dreißiger Jahren nach seiner Rückkehr aus Italien 
geschaffen hat, so ist zunächst des Kruzifixus im Prado, des sogenannten Cristo 
de San Placido (Abb. 62) zu gedenken. In ikonographischer Hinsicht diente 
dem Künstler die Darstellung seines Schwiegervaters vom Jahre 1614 als Vor; 
bild, aber der Kruzifixus des Velazquez offenbart eine ganz andere Vertiefung, 
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eine viel edlere künstlerische Gestaltung als jenes trockene Werk Pachecos. Die 
plastischen Tendenzen sind hier noch unverkennbar; der Schlagschatten des 
Lendentuches wie die ganze Aktbehandlung zeigt noch gewisse Reminiszenzen 
an die Auffassung der italienischen Zeit unseres Künstlers. Dieser „Kruzifixus“ 
ist nicht wenigertypisch spanisch als der „Christus an der Martersäule‘(Abb.36), 
und Velazquez beweist hier aufs neue, daß er sich in eine Reihe mit den Haupt. 
meistern der religiösen Kunst in Spanien stellen darf. Mit der echt spanischen 
Sachlichkeit, der äußeren naturalistischen Exaktheit der Darstellung verbindet 
Velazquez einerseits den Adel künstlerischer Formulierung in der Behandlung 
dieses männlichen Aktes; andererseits drückt sich ın der Auffassung des nach 
vorn geneigten Christuskopfes mit dem vorquellenden Haar, das die eine Ge» 
sichtshälfte bedeckt und das herunterzuströmen scheint wie das Blut von den 
Wundmalen, die mystische Stimmung des gerade durch das Leiden göttlichen 
Erlösers, des „Cristo del Gran Poder“ aus. 

Höchst schwierig ist die Datierung der „Marienkrönung“ im Prado (Abb.68), 
nach alter Angabe für das Oratorium der Königin gemalt. Diese alte Inventar: 
notiz hat die meisten neueren Forscher verführt, das Bild mit der zweiten 
Gattin Philipps in Verbindung zu bringen und so in die letzte Lebenszeit des 
Meisters zu datieren. Loga hat sich von diesem Irrtum wieder freigemacht 
und datiert das Bild vorsichtig „vor 1644“, da Königin Elisabeth in diesem 
Jahre starb. Die ältesten Biographen hatten nicht ganz falsch daran getan, 
wenn sie das Gemälde in die Nähe der „Lanzas“ (Abb. 65) setzten. Ist auch 
eine ganz genaue Fixierung nicht möglich, so scheint mir doch der Anklang 
an gewisse Schöpfungen des Sevillaner Bildhauers Martinez Montanss, der 
1636 in Madrid weilte, einen gewissen Anhalt zu bieten. Die Komposition 
geht in ihrer Grundform auf Dürers berühmten Holzschnitt zurück und hat 
sehr wenig mit Grecos Marienkrönung der Sammlung Bosch zu tun, wovon 
man unser Bild abhängig machen wollte. Für eine verhältnismäßig späte Da- 
tierung spricht zunächst nicht so sehr die Farbenpracht als der plastische 
Charakter dieser Schöpfung. Diese Plastik hat nichts mehr mit jener der 
zwanziger Jahre zu schaffen: bei aller Freiheit und Zügigkeit des Striches 
fallen nicht nur die starken Schatten der ungewöhnlich reichen Draperien ins 
Auge, sondern das ganze Bild wirkt auch beinahe wie die malerische Trans 
skription einer plastischen Gruppe. Wir werden sehen, wie die zweite itas 
lienische Reise eine neue Art plastischen Empfindens zeitigte. Aber unser 
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63. Übergabe von Breda (Las Lanzas). Madrid, Prado 


Bild besitzt anderer- 
seits doch nicht in jeder 
Hinsicht die Gelöstheit 
und Flüssigkeit der Späts 
werke. Möglich auch, daß 
Velazquez in dem aller 
Wahrscheinlichkeit nach 
dunkel gehaltenen Kas 
pellenraum denkbar klar 
wirken wollte. Aber dies 
allein kann das verhält» 
nismäßig scharfe Sichs 
abheben der Figuren 
vomHintergrundebenso- 
wenig völlig erklären wie 
die besondere Art der 
engen Fügung der Figus 
ren. Die hl. Jungfrau ist 
dieSchwesterderberühms 


u 2 | x %: u ten Inmaculada des Mon- 
tanes in der Sevillaner Kas 
thedrale, und die Engels» 

köpfchen erinnern nicht minder an derartige Schöpfungen des Sevillaner Bilds 


64. Übergabe von Breda. Ausschnitt. Madrid, Prado 


hauers. Das eigentümliche Kolorit dieses Bildes: Violett, Blau und purpurs 
artiges Karmin, wird von uns noch an anderer Stelle eingehend gewürdigt 
werden müssen. Hier sei nur so viel bemerkt, daß Velazquez eine besondere 
Vorliebe für diesen Farbendreiklang an den Tag gelegt hat. Ganz gewiß 
liegt eine Reihe von Jahren zwischen den „Lanzas“ und der „Marienkrönung“. 
Dafür, daß das Bild schon vor 1644 vollendet wurde, spricht auch der Um- 
stand, daß es Pereda sich für seine Arbeiten zunutze gemacht hat (worauf 
vor allem Tormo hingewiesen hat). Vielleicht tut man gut daran, das Bild 
möglichst nahe an die 1644 entstandenen Bilder zu rücken. 

Hat nun der Leser die stilistische Entwicklung des Velazquez in den Jahren 
nach seiner ersten italienischen Reise an Hand der Bildnisse und der religiösen 
Kompositionen kennengelernt, so scheint er genügend vorbereitet, um die 
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Bedeutung des Haupt 
werkes aus diesem Jahr- 
zehnt, der „Übergabe von 
Breda“imPrado (Abb.635), 
in vollem Umfang würs 
digen zu können. Dieses 
dem Umfang nach größte 
Bild des Velazquez hat sei- 
nen Beinamen ‚Las Lan» 
zas“ von den Lanzen ers 
halten, die eine so wichtige 
und augenfällige Rolle in 
dem Bild spielen. Dars 
gestellt ist die Übergabe 
der Schlüssel der Festung 
Bredaam5.Junil625 durch 
denGouverneurJustin von 
Nassau an den siegreichen 
spanischen Feldherrn Mars 


ques von Spinola. Mit elf 
anderen großen Darstels» 


65. Übergabe von Breda. Ausschnitt. Madrid, Prado 


lungen aus der neueren 

Kriegsgeschichte Spaniens von der Hand der verschiedensten Hofmaler, wie 
Carducho, Mayno, Pereda, Leonardo, Castello usw., geschaffen, schmückte 
dieses Bild einst den Saal der Königreiche im Retiroschloß. Da es bereits 
am 27. April 1635 von dem florentinischen Gesandten Serano erwähnt wird, 
muß es spätestens zu diesem Zeitpunkt vollendet gewesen sein. Wahrs 
scheinlich aber war es schon zu Ende 1654 fertiggestellt. Wenn die neueren 
Biographen das Werk erst nach 1637 datierten, weil ihnen vor allem jene 
Zitierung noch nicht bekannt war, so hatte keiner den Versuch unternommen, 
weder die verhältnismäßig frühen Elemente aufzuweisen, noch eine stilis 
stische Rechtfertigung für die Datierung in die späteren dreißiger Jahre zu 
geben. Kein Zweifel: das Bild ist von einer derartigen Reife, solcher Har- 
monie und Äbgeschlossenheit, daß genauere Datierungsfragen zunächst gleich» 
gültig erscheinen. 
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Von jeher ist der große Takt und die Glaubhaftigkeit bewundert worden, die 
dieses Historienbild vor vielen, um nicht zu sagen den allermeisten derartigen 
Darstellungen auszeichnet. Die eigene Ritterlichkeit des Künstlers schafft ein 
malerisches Denkmal des stolzen und noblen Geistes der spanischen Armee. Die 
ungemein taktvolle Art, wie der geschmeidige spanische Feldherr italienischen 
Blutes den tapferen, etwas schwerfälligeren holländischen Kommandanten 
aus dem Hause Oranien empfängt und ihm über die Bitterkeit des Momentes 
hinweghilft, zeugt von der seltenen menschlichen Größe des Gestalters, und 
es tut diesem Lob keinen Abbruch, wenn man bemerkt, daß Velazquez sich für 
sein Bild als Gesamtanlage wie für die Mittelgruppe gewisse Anregungen 
bei einem Bild von Rubens, derVersöhnung von Jakob und Esau [München, 
Alte Pinakothek], geholt hat, das damals noch im Madrider Schloß hing. 
Die Bewegung der beiden Hauptfiguren ist ohne Zweifel eine jener Zeit 
natürliche gewesen, denn Rubens hat, nachdem Velazquez schon sein Bild 
geschaffen hatte, in der 1635 gemalten Begegnung des Kardinalinfanten mit 
dem König von Ungarn wiederum etwas ganz Verwandtes gegeben. Das 
Wesentliche aber ist, daß Velazquez diese Art von Begrüßung zweier Gleich- 
gestellter auf Sieger und Besiegten angewendet hat, ohne daß man im geringsten 
über die Rolle des Besiegten im Zweifel. sein kann. Die Erzählung ist von 
unübertrefflicher Klarheit. Der holländische Feldherr, dem ein überaus ehren- 
voller Abzug bewilligt wurde, wird in seiner vorgebeugten Haltung von dem 
spanischen Heerführer um eine halbe Kopflänge überragt; die unterschieds 
liche Art der beiden Führer ist schon durch die eleganten Reiterstiefel Spinolas 
und die plumpen Justins von Nassau charakterisiert; das symbolische Objekt 
der Szene aber bildet den Mittelpunkt des Bildes: der große Schlüssel der 
besiegten Festung mit dem langen Band, fast als starke Silhouette sich vom 
lichten Hintergrund abhebend. 

Die leise Bewegung der Hauptgruppe teilt sich dem Bildganzen mit. So sehr 
die gesamte Darstellung von echt spanischer Würde erfüllt ist, so haben wir es 
doch nicht mit einem gestellten Bild zu tun; es ist kein Moment gewissers 
maßen künstlich festgenagelt. Velazquez zeigt sich hier durchaus als Kind seiner 
Zeit; er kann als Barockkünstler gar nicht auf Bewegung verzichten. Freilich 
ist diese Bewegung gedämpft und tut somit der Würde der Darstellung keinen 
Abbruch: der Kreis um die beiden Feldherren scheint sich leicht zu öffnen, 
ein junger Holländer gebietet seinen Kameraden Ruhe; der Knappe des 


120 


66. Baltasar Carlos in der Reitschule. London, Herzog von Westminster 


spanischen Feldherrn scheint Spinolas Roß, das etwas unruhig geworden ist, 
wegführen zu sollen, kann es in seiner Neugier abernicht überwinden, den Kopf 
nach der Hauptgruppe umzuwenden. Die Hauptbewegung aber kommt in das 
Bild durch die abziehenden Holländer im Mittelgrund (daß ihre Marschrich» 
tung der Bewegung des holländischen Feldherrn entgegengesetzt ist, beruht 
kaum auf einem Zufall). Die Straße, auf der sie marschieren, wird eingefaßt 
durch lanzenhaltende Spanier.Von den Trägern selbst sehen wir nichts. Wohl 
aber erblicken wir hinter Spinola Stabsoffiziere und auch einige Soldatenköpfe, 
vor allem einen Arkebusier (Abb. 64), der, rein seitlich gestellt, einen ruhigen, 
kräftigen Eckpfeiler dieser ganzen Gruppe bildet. Dagegen hat Velazquez eine 
Gruppe einfacher holländischer Soldaten links in den Vordergrund geschoben 
und durch die Schilderung der strammen und gutgekleideten Leute nicht nur 
aufs neue seineObjektivität bewiesen, sondern vielleicht damit andeuten wollen, 
wie groß der Wert des Sieges über solche Feinde war. Die kräftigen Speere 
und Hellebarden dieser Gruppe sind das Gegenspiel zu den Lanzas der rechten 
Bildhälfte und der Hintergrundmitte. 

Die Komposition ist ganz außerordentlich sorgfältig abgewogen, die Massen 
harmonisch verteilt, nicht völlig gleichmäßig in linearer Proportion, sondern 
mehr im Verhältnis des goldenen Schnittes: Es hat schon deshalb einen Sinn, 
hier von Linie zu sprechen, weil die holländische wie die spanische Gruppe 
nach oben hin verhältnismäßig isokephal abschneiden. Dabei wiederholt sich 
in den Begleitgruppen die Erscheinung der beiden Mittelfiguren, d.h. die spa 
nische Linie verläuft etwas höher als die Linie der holländischen Gruppe. Mit 
großer Kunst ist die Bühne erweitert. Die Hauptgruppe steht nicht ganz vorn, 
sondern erst in der Mitte derVorderbühne, und die begleitenden Massen stoßen 
kräftig nach der Tiefe zu. 

In der Art, wie sich die einzelnen Gruppen gegeneinander absetzen und der 
Vordergrund von dem Mittel», besser gesagt Hintergrund sich abhebt, wird 
deutlich der Einfluß Tintorettos spürbar, namentlich bei der Vordergrund- 
gruppe links, wo die Figur im reinen Profil nach rechts (der Gegenspieler zu 
dem spanischen Arkebusier, von dem schon weiter oben die Rede war) sich 
als Silhouette von dem lichten Gewand des weiter rückwärts stehenden Sol- 
daten abhebt und so ein starkes Repoussoir bildet. Ebenso steht die gesamte 
Figurenmasse, bei aller Buntfarbigkeit doch voll im Ton, kräftig gegen den 
lichten Hintergrund. Die Bildtiefe wird zunächst durch das schräggestellte 
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Pferd Spinolas betont, die verschiedenen tiefen Schichten durch das helle 
Wams des Soldaten links wie durch die Fahne rechts und die Reihe der Lanzen. 
Auch die verschiedenen aus dem Bild sich dem Beschauer zuwendenden 
Köpfe spielen hier eine wesentliche Rolle. 

Das Lineare kommt hier noch als wesentlicher Kompositionsfaktor zur Gels 
tung, wie wir es bei den Schöpfungen der späteren Jahre nicht wieder antreffen;; 
kunstvoll sind Senkrechte und Wagerechte und Diagonale gegeneinander aus«s 
gespielt. Es würde zu weit führen, diese Linienkomposition im einzelnen zer: 
gliedern zu wollen. Es sei nur darauf hingewiesen, wie die Diagonale des Justin 
von Nassau nicht nur in dem Banner rechts und in dem Pferd aufgenommen 
wird, sondern sich auch im Hintergrund links in dem mächtigen Rauch» 
schwaden wiederholt. 

Die Horizontlinie ist sehr hoch gezogen, ganz im Sinn der Schlachten» 
darstellungen, die dem Beschauer fast aus der Vogelperspektive einen Überblick 
über das gesamte Gebiet geben wollen. Velazquez hat seine Figurenkomposition 
in diese weite Fläche nicht eigentlich eingebettet; er hat aber auch mit großem 
Geschick vermieden, daß in der üblichen Weise ein Bruch zwischen dem 
figuralen Teil und der Geländedarstellung entstand. An der glücklichen Ver: 
bindung der beiden Bildteile sind vor allem die Lanzas schuld. Wer diese 
Lanzenreihe als hart und langweilig empfunden hat, muß das Bild sehr ober 
flächlich betrachtet haben. In diesen aufstrebenden Speeren verkörpert sich 
nicht nur etwas von der stolzen Kraft des spanischen Heeres, sondern, ganz 
abgesehen von der symbolischen Bedeutung, gewinnt durch dieses hölzerne 
Gitter hindurch die Landschaft erst ihren besonderen Reiz. Velazquez war, 
als er dieses Werk malte, wohl bereits erstaunlich gereift, aber doch noch nicht 
im Vollbesitz seiner Kunst, wie sie uns die Schöpfungen der fünfziger Jahre 
offenbaren. Wie für das rein Kompositionelle, so bedurfte er auch zur Erzielung 
der malerischen Wirkung, zur Darstellung des Atmosphärischen, zur eins 
dringlichen Veranschaulichung der Luftperspektive gewisser Hilfsmittel, deren 
er später entraten konnte. Gerade durch die Lanzen hindurch wirkt die Land- 
schaft besonders tief und luftig, und rückwirkend empfindet man die Lanzen 
keineswegs als in einer Ebene aufgereiht, sondern die Stangen scheinen, sich 
sehr plastisch voneinander abhebend, bald weiter vorn, bald weiter hinten zu 
stehen oder, richtiger gesagt, sich zu bewegen. Ganz ähnlich verhält es 
sich mit der gleichsam als Echo wirkenden Partie der Lanzen im mittleren 
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68. Marienkrönung. Madrid, Prado 


Hintergrund, wozu hier sich noch der einzigartige Fächer der Lanzen mit der 
Fahne der abziehenden Holländer gesellt. 

So malerisch auch das Werk empfunden ist, so besitzt es doch noch nicht 
die Einheit und Einfachheit der späteren Bildvision unseres Künstlers. Wie 
schon gesagt, drängen sich, namentlich im Vordergrund, noch zu sehr plastische 
und zeichnerische Details auf. Justi hat ganz richtig bemerkt, daß unser Bild 
vollkommen den Stil der-Reiterbildnisse aufweist ; nur hat er nicht die nots 
wendigen Konsequenzen gezogen, mit den Reiterbildern auch unser Stück vor 
die Mitte der dreißiger Jahre zu setzen. Am meisten gehen die Lanzas mit dem 
Olivaresporträt zusammen; dies ist ein Grund mehr zur Annahme, daß die 
Lanzas nicht später als 1634 vollendet wurden. 

Wir haben noch einiger weiterer Kompositionen zu gedenken, von denen 
zwei rein gegenständlich in engster Verbindung mit den Reiterbildnissen stehen. 
Dies sind die viel diskutierten Darstellungen des Prinzen Baltasar Carlos in . 
der Reitschule, von denen das kleinere, skizzenhaftere die Wallace Collection 
in London besitzt und das große Bild der Herzog von Westminster (Abb. 66). 
Justi hat der Skizze den Vorzug gegeben, die beiden Beruete haben beide 
Bilder aus der Liste der eigenhändigen Werke gestrichen und Mazo zum Autor 
gemacht. Von fast allen bisherigen Biographen ist unbegreiflicherweise bisher 
ein zeitlicher Unterschied von zwei Jahren angenommen worden, da angeblich 
nur auf dem großen Bild die 1638 geborene Infantin Maria Teresa neben dem 
Königspaar figuriert. Nun ist aber dieses kleine Persönchen auch auf der Skizze 
ganz genau zu sehen! Beide Darstellungen dürften nicht vor 1639 entstanden 
sein. Richtig ist, daß die Haltung des Pferdchens ganz die gleiche ist wie die 
des Rosses auf dem Reiterbildnis Philipps III. Dies will aber zunächst noch 
gar nichts besagen. Wesentlicher ist schon der Einwand, daß die Figuren nicht 
mit der gleichen Sicherheit stehen wie auf den authentischen Werken des 
Velazquez. Es ist nicht schwer, zu negieren und Bilderlisten zusammenzus 
streichen, aber bei der nach wie vor herrschenden Unklarheit über die Person 
Mazos, der auf seinen späteren gesicherten Werken sich nicht als ein Künstler 
erweist, dem man diese beiden Londoner Bilder ohne weiteres zutraut, möchte 
ich mit der Zuweisung an Mazo sehr zögern. 

Kaum später als 1640 dürfte das große Bild der Londoner National: 
galerie „Philipp IV. auf der Saujagd‘ (Abb. 67) entstanden sein. Es ist ein 
Landschaftsbild eigener Art, mit reicher, kleinfiguriger Staffage besetzt. Die 
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69. PhilippIV. New York, Sammlung H.C. Frick 


Szene ist gewissermaßen von einer überhöhten Stelle, aus ziemlicher Ent- 
fernung beobachtet. Damit ist vom rein naturalistischen Standpunkt aus 
die verhältnismäßig detaillierte Wiedergabe der Figuren im Vordergrund, als 
impressionistische Reproduktion des wirklich Gesehenen, keineswegs restlos in 
Einklang zu bringen. Wir betonen dies schon hier besonders, um zu zeigen, 
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wie wenig mit der Chas 
rakterisierung desVelaz= 
quez als impressionistis 
schen Malers gesagt ist. 

Der Künstler erweist 
hier seine besondere Fers 
tigkeit in der kleinfigu- 
rigen Wiedergabe von 
Menschen und Tieren. 
Nun erst erntet er die 
Früchte des naturalistis 
schen Studiums seiner 
Frühzeit. Wohl merkt 
man, wie auch hier alle 
Modellegetreunach dem 
Leben beobachtet sind, 
aberjetztstehtderKünst- 
ler über dem Modell; er 
gestaltet eine freie, leben» 


dige, in jeder Hinsicht 
70. Der Vetter. Madrid, Prado zwangloseKomposition. 

Wie prachtvoll ist die 

Hundekopgpel links gegeben, wie klassisch einfach wirken die beiden daneben 
gelagerten Jungen, die es mit jedem berühmten Genrestück Murillos getrost 
aufnehmen können, welche Fülle der verschiedensten Typen vom neugierigen, 
zerlumpten Bettler bis zum vornehmen Kammerherrn, ist hier vor uns aus» 
gebreitet, wie klar ist das Leben und Treiben bei dieser Wildschweinhatz 
innerhalb und außerhalb des Ringes geschildert. Während aber das Figürliche 
von Kritikern stets bewundert und von Malern zu allen Zeiten kopiert wurde, 
hat seltsamerweise kein Biograph für nötig erachtet, der eigentlichen Lands» 
schaftsdarstellung die gebührende Beachtung zu schenken. Und doch vers 
diente Velazquez schon wegen dieses Landschaftsbildes einen Ehrenplatz 
unter den Landschaftern des siebzehnten Jahrhunderts. Gerade die unaufs 
dringliche Sachlichkeit, die verblüffend moderne Selbstverständlichkeit dieser 
Landschaftswiedergabe war vielleicht der Grund, daß bisher die Kritik diese 
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Leistung geradezu überging. Dieser Ausschnitt kastilischen Landes ist mit ‘ 
ebenso großer Treue als mit erstaunlich malerischer Breite geschildert und 
kann sich wohl mit den beiden berühmten Studien aus der Villa Medici 
(Abb.77,78) messen. Gewiß hat das Bild bei dem großen Alcazarbrand 
1734 beträchtlich gelitten, aber trotz aller Restaurierungen sind noch genug 
Stellen vorhanden, die uns die ursprüngliche Art und Qualität des Gemäldes 
erkennen lassen. 

Leider besitzen wir kein weiteres gesichertes Jagdstück von Velazquez. In der 
großen Hirschjagd (neuerdings im Pariser Kunsthandel) ist, zumal bei dem 
jetzigen Erhaltungszustand des Bildes, von der Hand des Meisters selbst auch 
nicht das geringste zu verspüren. Velazquez hat nach den Inventaren von 1656 
und 1686 auch Hirschgeweihe gemalt, die sein königlicher Herr auf der Jagd 
erbeutete. Der sehr schön gemalte Hirschkopf in der Sammlung des Marques 
de Casa Torres hat unstreitig viel von der Art unseres Künstlers, ist aber mit 
keinem der in den Inventaren erwähnten Stücke identisch. 

Es fällt auf, daß aus der Zeit von 1641 bis zum Antritt der zweiten italies 
nischen Reise im Jahre 1649 sehr wenige für diese Jahre gesicherte Arbeiten 
des Velazquez bekannt sind. Dies kann schwer damit zu erklären sein, daß etwa 
gerade aus dieser Periode eine größere Anzahl von Bildern verschollen ist, da 
wir nichts von derartigen Gemälden wissen. Es geht natürlich nicht an, diese 
Lücke dadurch auffüllen zu wollen, daß man Arbeiten aus der Spätzeit in diese 
Epoche verpflanzt, wie dies Loga etwas naiv unternommen hat. Die Gründe für 
diese so auffallend spärliche künstlerische Tätigkeit des Velazquez können nur 
vermutet werden. Der Künstler scheint das Bedürfnis nach neuen Anregungen 
längst gefühlt zu haben, ehe er endlich seine zweite Italienfahrt verwirklichen 
konnte. Die Schöpfungen der vierziger Jahre geben nach den vorangegangenen 
nicht viel Neues, aber sie verraten, je näher sie an die zweite Reise nach Venedig 
heranrücken, den engsten Kontakt mit venezianischer Malerei, und man glaubt 
schon daraus lesen zu können, wie viel sich Velazquez von einem neuen venes 
zianischen Aufenthalt versprach. 

1644 malte Velazquez in wenigen Sitzungen in Fraga sein farbigstes Porträt 
des Königs: als Kniestück mit dem Feldherrnstab, in dem Gewand, wie er sich 
als Oberfeldherr seinen Truppen zeigte [New York, Sammlung H.C. Frick] 
(Abb. 69). Velazquez hat daraus eine Symphonie von Hellrot und Silber ge» 
staltet, wo man das Schwarz des Hutes gar nicht mehr zu sehen glaubt. Die 
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71. Kardinal Pamphili. New York, Hispanic Society 


Meisterlichkeit dieses Porträts wird uns ganz besonders klar, wenn man es mit 
der Kopie der Dulwich- Galerie vergleicht, die lange als Original galt und erst 
von Beruete als eine Kopie Mazos erkannt wurde. Die Gegenüberstellung dieser 
beiden Bilder gibt ebenso reichen Aufschluß über die Grenzen der Fähigkeit 
dieses geschickten Kopisten, wie wir daraus all die malerischen Feinheiten des 
Velazquez in Behandlung von Kostümteilen wie des Körpers, in der Wieder; 
gabe von Licht und Schatten ganz besonders erkennen. Nicht nur, daß Mazo, 
wie alle Kopisten, etwas flauer wirkt, sondern wir entbehren in seiner Arbeit, 
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72. Studienkopf eines Mädchens. New York, Hispanic Society 


etwa bei der Hand, die den Marschallstab hält, aller entscheidenden Akzente. 
Diese Hand hat nicht das Leben der Velazquezschen, es ist eine äußerliche Imi- 
tation, mit allzugroßer Annäherung an die traditionelle Form. Das gleiche läßt 
sich von der Malerei des rechten Ärmels und der Behandlung des Degens sagen. 

Der unter dem Namen „DerVetter‘bekanntgewordene Zwerg, der den König 
auf der Reise nach Fraga begleitete und ihm wie dem Maler die Zeit bei der 
Porträtsitzung verkürzte, wurde in jenen Tagen selbst eines Bildnisses ge» 


würdigt (Abb. 70). Dieser Zwerg mit den dünnen Beinchen und dem durch 
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73. Don Juan Francisco de Pimentel. Madrid, Prado 


den großen Hut mächtig erscheinenden Schädel ist ganz in der Haltung eines 
Gelehrten wiedergegeben, charakteristischerweise wird er im Inventar von 1794 
als „Philosoph“ aufgeführt. Das Bild ist von einem ganz eigenartigen, komischen 
Ernst, oder wenn man so will, von einer würdevollsgrotesken Haltung. Die 
jämmerlichen Beinchen bemerkt man erst gar nicht. Man sieht nur, übertrieben 
ausgedrückt, eine tiefsitzende Gestalt fast ohne untere Extremitäten. Das 
Groteske wird vorallem gesteigert durch den riesigen Folianten, worin derkleine 
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74. Weibliches Bildnis. London, Wallace Collection 


Mann blättert, und durch den mächtigen Hut. Die ganze Gestalt lebt von der 
in feiner Komik fast ins Pathetische gesteigerten Gesamtsilhouette, wozu die 
Silhouette des Hutes den wichtigsten Teil beiträgt. Die Schattengrenzen des 
Hutes wie der Bücher sind verhältnismäßig scharf markiert, dienen aber keines» 
wegs mehr den plastischen Tendenzen der Frühzeit. Immerhin entsprechen sie 
mehr einer Zimmeraufnahme mit einseitigem Lichteinfall als einer Porträt» 
darstellung im Freien. Der Hintergrund mit dem Motiv des Guadarramagebirges 
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ist denn auch reine — wahrscheinlich erst später vom Meister hinzugefügte — 
Zutat: sie ist aber aus koloristischen Gründen sehr berechtigt. Wenn auch 
die etwas schwere Gesamtstimmung des Ganzen dadurch nicht gehoben wird, 
so erhält doch das Schwarz von Gewand, Hut und Tintenfaß eine gewisse 
Brechung. 

Nur in Kopien erhalten ist das Brustbild des Kardinals Gaspar Borja y 
Velasco, Erzbischofs von Toledo. Velazquez hat den Ende 1645 verstorbenen 
Primas von Spanien augenscheinlich erst wenige Jahre vor seinem Tod gemalt. 
Von den drei Kopien, die auf uns gekommen sind (ihre Zahl erklärt sich leicht 
aus der hohen Amtsstellung des Porträtierten), ist die im Städelschen Institut 
in Frankfurt a. M. sicher die beste. Einen anderen Kardinal hat der Künstler 
in dem studienhaften Brustbild des Museums der Hispanic Society in New York 
verewigt (Abb. 71). Man hat es sehr wahrscheinlich gemacht, daß es jener 
Kardinal Pamphili ist, der 1644 den Purpur erhielt, 1647 aber auf seine Kar: 
dinalswürde verzichtete, um zu heiraten. Er warein Neffe des PapstesInnozenzX., 
und Palomino berichtet, daß Velazquez sein Bildnis in Rom gemalt habe. Dies 
kann aber nach alledem nicht stimmen, vielmehr muß das Porträt zwischen 
1644 und 1647 ın Madrid entstanden sein, wohin der Kardinal wiederholt in 
politischer Mission kam. Stilistisch steht es den seit der zweiten italienischen 
Reise geschaffenen Werken ganz besonders nah; doch mag auch der etwas 
abgeriebene Zustand den reifen malerischen Charakter des Stückes noch er» 
höhen. In dem gleichen New Yorker Museum sieht man auch den Studienkopf 
eines Mädchens, der um das Jahr 1645 entstanden sein dürfte (Abb. 72). 

Erst kurz vor der zweiten Italienfahrt, jedenfalls nicht vor April 1648, hat 
Velazquez das Bildnis des Don Juan Francisco de Pimentel, X. Grafen von Benas 
vente, gemalt (Abb. 73). Man würde dieses Bild schwerlich so spät datieren, 
wenn nicht Allende»Salazar und Sanchez Canton einwandfrei nachgewiesen 
hätten, daß es sich nur um diesen 1584 geborenen Edelmann handeln kann, 
dem erst im Frühjahr 1648 das Goldene Vlies verliehen wurde, dessen Kette 
er auf dem Bildnis trägt. Gewiß weist der Kopf namentlich am Mund einige 
Restaurierungen auf, ebenso der Landschaftsausblick im Hintergrund, aber 
in allen wesentlichen Teilen ist das Bild nicht schlecht erhalten. Man erwartet 
in dieser Zeit eigentlich nicht mehr diese Malerei der Augen noch den Schlag» 
schatten mit der scharfmarkierten Grenze auf dem Kragen und würde es auf 


den ersten Blick früher datieren. 
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Dieses Bildnis hat vor allem wegen der Malerei der Rüstung zur Behauptung 
herhalten müssen, daß Velazquez die Schöpfungen Grecos, wie z.B. das Espolio 
und das Begräbnis des Grafen Orgaz, besonders studiert habe. Wenn man an 
die alte,gewiß unhaltbare Datierung unseres Bildes in die dreißiger Jahre denkt, 
so hätte diese Hypothese noch eher einen gewissen Sinn. Aber wie soll man 
denken, daß Velazquez erst in ganz reifen Jahren darauf verfallen sei, bei Greco 
indieSchule zugehen! Dervenezianische Charakter des Bildesist unverkennbar. 
Wir haben schon von den psychologischen Voraussetzungen gesprochen, die 
den Charakter der Werke aus den Jahren vor der zweiten Italienfahrt und die 
Notwendigkeit dieser Reise erklären. Dieses Porträt scheint uns ein besonders 
deutlicher Beweis für die Richtigkeitunserer Vermutungen. Wie schondiebeiden 
obengenannten spanischen Autoren festgestellt haben, hat sich Velazquez bei 
diesem Bild aufs engste an das Porträt Philipps II. im Harnisch und mit dem 
Goldenen Vlies [im Prado] angeschlossen, das damals im Sommerschlafzimmer 
des Königs in unmittelbarer Nachbarschaft von den „Borrachos“ hing. Es ist 
nicht nur fast der gleiche Harnisch gemalt, sondern auch die ganze Haltung ist 
dieselbe. Ob hier ein besonderer Wunsch des Auftraggebers eine Rolle gespielt 
hat, muß sehr dahingestellt bleiben. Ein Vergleich der Schöpfung des Velazquez 
mit seinem Vorbild ist äußerst aufschlußreich. Man erkennt bald, daß der 
Künstler des siebzehnten Jahrhunderts nicht durch das Medium Greco, sondern 
Tintoretto hindurchgegangen ist. Neben der Breite und Flüssigkeit der Malerei 
des Velazquez wirkt die Arbeit Tizians begreiflicherweise fast zeichnerisch. 

Noch ist eines weiblichen Bildnisses in der Wallace Collection (Abb. 74) 
zu gedenken, das von Beruete in die letzten Jahre vor Antritt der zweiten 
Italienfahrt datiert worden ist. Diese Einreihung des Bildes scheint mir jeden- 
falls glaubhafter als die mehr in frühere Jahre zurückgehende der anderen 
Biographen; ich halte es sogar nicht für ausgeschlossen, daß dieses Bildnis 
erst auf italienischem Boden entstanden ist. Die Malerei zeigt nämlich jenen 
neuen Reichtum, jenen Wechsel von dünnflüssigem Vortrag und kräftigem 
Impasto, jene neue malerische Energie, die der Künstler auf seiner zweiten 
Italienfahrt gewonnen hat. (Das Bild stammt aus dem Besitz von Lucien 
Bonaparte, der ja vornehmlich in Italien gelebt hat.) Ist es die Gattin des 
spanischen Gesandten in Rom, die sich hier mit Rosenkranz und Fächer, eine 
schwarze Mantille über dem Kopf, hat porträtieren lassen? In mancher Hin» 
sicht wirkt dieses Bildnis wie ein Vorläufer Goyascher Frauenporträts. 
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76. Mazo und Velazquez, Ansicht von Zaragoza. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Ehe wir aber auf die Schöpfungen eingehen, die während des zweiten 
italienischen Aufenthaltes entstanden sind, müssen wir noch auf die „Ansicht 
von Zaragoza“ im Prado (Abb. 75) hinweisen. Dieses große Bild hat Mazo 
auf Befehl des Königs zur Erinnerung an den Aufenthalt des Kronprinzen Bals» 
tasar in Zaragoza gemalt. Der Kronprinz soll auch persönlich seinem Zeichens 
lehrer Mazo den günstigsten Punkt zur Aufnahme des Stadtbildes angegeben 
haben. Das Bild trägt Mazos volle Signatur und das Datum 1647. Obwohl das 
Werk so als Arbeit Mazos gesichert scheint, sind doch die lebhaftesten Zweifel 
laut geworden, ob wirklich das Bild in allen seinen Teilen als Werk dieses 
Künstlers angesprochen werden darf. Vor allem hat Beruete klar ausgesprochen, 
daß namentlich die figurale Staffage für Mazo von viel zu hoher Qualität sei, daß 
kein anderer als Velazquez diese ebenso leicht wie sicher hingesetzten Figürchen 
gemalt haben könne und daß wahrscheinlich der Meister das ganze Bild über 
haupt retuschiert habe. Das schwierige Problem Mazo wird dadurch nicht ein- 
facher. Aber in der Tat kann man sich nicht vorstellen, daß ein anderer als 
Velazquez diese Staffagefigürchen ( Abb.76) gemalt habe. Sie sind von solcher 
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77. Skizze mit der „Ariadne“ aus der Villa Medici. Madrid, Prado 


Qualität, daß Mazo nicht ein Imitator, sondern ein genialer Doppelgänger 
unseres Meisters gewesen sein müßte, wenn er wirklich diese Gestalten ge» 
schaffen hätte. Ausgeschlossen ist keineswegs, daß Mazo den figuralen Teil 
angelegt, Velazquez die betreffenden Partien übergangen und sie durch 
weitere Gruppen bereichert hat. Bei manchen Figürchen fällt trotz malerischer 
Gesamterscheinung ein relativ plastisches Detaillieren auf. Am reizvollsten 
sind die fast Guardihaft wirkenden, leicht hingeschriebenen Figürchen, die 


sich am Ufer des Ebro lagern. 
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78. Skizze aus der Villa Medici. Madrid, Prado 


Gerade wenn man von der Betrachtung dieses Bildes sich den beiden bes 
rühmten Skizzen aus der Villa Medici im Prado (Abb. 77 u.78) zuwendet, 
muß jedem der außerordentliche Fortschritt in der Behandlung der Staffages 
figuren auffallen. Die größere Leichtigkeit und Freiheit bei den Figürchen 
der römischen Ansichten ist nicht einfach damit erklärt, daß es sich hier um 
Skizzen handelt; es spricht aus ihnen, namentlich aus der Skizze mit der Ariadne, 
ein ganz neuer Sinn für einen ebenso abgekürzten wie einen jungen Reichtum 
entwickelnden, rein malerischen Stil. Je mehr man diese beiden Studien 
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betrachtet, desto weniger 
will einem die alte Da- 
tierung in die erste ita- 
lienische Reise einleuch- 
ten. Die Flüssigkeit der 
Malerei, die Meisterlich- 
keit in der knapp gefaß» 
ten Wiedergabe des Ein- 
drucks, die Kühnheit in 
der Wahl des Bildaus- 
schnittes, kurz alles, was 
diese beiden Bildchen 
als Perlen impressionisti» 
scher Kunst von jeher 
hat erscheinen lassen, ist 
mit der Art des Velazs 
quez aus dem Jahre 1630 
schwer vereinbar. Wohl 
ist im Hintergrund der 
Josephsgeschichte, wie 
schon erwähnt, auch ein 
knappes Landschaftsbild gegeben. Aber dieses Bild hat mit der Art unserer 
Skizzen nicht sehr viel gemeinsam. Man erinnere sich auch, wie verhältnis» 


79. Juan de Pareja. Longford Castle, Earl of Radnor 


mäßig detailliert auf den Reiterbildnissen der dreißiger Jahre die Baum» 
behandlung noch ist. Davon spürt man hier nichts mehr. Die Bäume sind 
hier nicht als dumpfe Masse gegeben wie bei Mazo, sondern bei aller Betonung 
der Gesamtheit doch ungemein nuancenreich. Ähnlich wie der Künstler von 
nun an bei der menschlichen Gestalt ein neues, gegen früher noch abgekürz- 
teres malerisches Verfahren einschlägt und man trotzdem die Struktur des 
Körpers mehr denn je fühlt und Details zu sehen vermeint, die gar nicht 
gemalt sind, so ist auch hier der Charakter eines jeden Baums ausgezeichnet 
getroffen. Man glaubt seine Verästelungen, seine Zweige und Blätter zu 
erkennen, obwohl Velazquez weit davon entfernt ist, sich in irgendein Detail 
zu verlieren. Die Fiederigkeit des Laubwerks auf der Ansicht mit der Kleos 
patra« ÄAriadne ist völlig verschieden von jenem Detaillieren des Blattwerkes 
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auf den Bildern der dreißiger Jahre. Dieses Laubdach hat eine ganz neue Les 
bendigkeit; man glaubt die Zweige sich biegen und die Blätter sich im Winde 
bewegen zu sehen und spürt das Spiel von heißem Sonnenlicht und kühlem 
Schatten. Wenn man sie auch „Skizzen“ nennen muß, sosind diese Bildchen doch 
ernsthaft gebaut, und bei aller scheinbaren Zufälligkeit des Naturausschnittes 
sind sie in ihren Flächen, in allen ihren Dimensionen wohl verankert. Nie 
zuvor sind Massen wie diese Taxushecken so kühn als Einheit zusammen» 
gefaßt worden, nie zuvor jeder Schatten derart als farbige Erscheinung begriffen 
worden. Hinter allem Zufälligen steckt eine dem Velazquez eingeborene Tek» 
tonik, ein Gefühl nicht nur für Bildarchitektur, sondern für den Aufbau einer 
solchen Landschaft als Abbild des sichtbaren Weltganzen, daß hier Velazquez, 
weit über das Impressionistische hinaus, an Probleme rührt, wie sie etwa 
Ce£zanne in neuerer Zeit behandelt hat. Es ist nicht nur der äußerliche Schein 
als köstlicher Augenreiz gegeben, sondern das Wesen all dieser Phänomene 
ist zu gleicher Zeit begriffen. Die Wiedergabe des optischen Reizes bringt 
für ıhn nicht eine Verdunkelung des Wissens um die Dinge mit sich. 

Von den Bildnissen, die während der zweiten Italienfahrt entstanden sind, 
kennen wir zurzeit leider nur drei: den Diener unseres Meisters, den Mulatten 
Juan de Pareja, in Longford Castle beim Earl of Radnor [davon eine ausge» 
zeichnete, aber doch nicht eigenhändige Wiederholung beiMr. Archer M. Hun- 
tington in New York], den Papst Innozenz X. ım Palazzo Doria in Rom, wozu 
die Eremitage in Petersburg die Studie besitzt, und den Majordomo des Papstes 
in einer Pariser Privatsammlung. Alle drei sind 1650 ın Rom gemalt. 

Das Brustbild des Mulatten (Abb. 79) angeblich als Vorbereitung für das 
Papstporträt gemalt, ist jedenfalls das Probestück des neuen Stiles. Die Kunst 
unseres Meisters scheint mit neuen Energien geladen, der Vortrag ist erfüllt von 
einer frischen Kraft, die wohl aus der jüngsten Berührung mit der venezianischen 
Kunst geschöpft ist, aber im einzelnen sich völlig von den verehrten Vorbildern 
freigemacht hat. Wie nie zuvor paart sich in dem malerischen Vortrag Starkes 
mit Zartem. Da, wo die Farbe kräftig aufgetragen ist, zeigt sich ein Impasto, 
das sehr verschieden ist von jenem, wie wir es etwa bei den „Lanzas“ treffen. 
Die Anekdote, daß Velazquez seinen häßlichen, olivenfarbenen Diener des- 
wegen gemalt habe, um auf die Darstellung des ungewöhnlich häßlichen 
Papstes vorbereitet zu sein, klingt sehr hübsch, ist aber schon deshalb nicht 
recht wahrscheinlich, weil Velazquez häßliche Modelle schon früher genug 
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80. Papst Innocenz X. Petersburg, Eremitage 


gemalt hatte. So bleibt es für mich dabei, daß es sich bei dem Brustbild mehr 
um die Ausprobierung des neuen Stiles gehandelt hat. Daß der Versuch nicht 
besser gelingen konnte, beweist der große Erfolg, den dieses Bild vom ersten 
Augenblick an hatte. Die Großartigkeit der Mache drängt sich uns ebenso» 
wenig auf wie etwa die Häßlichkeit des Modells. Man bewundert das große 
Kunstwerk und bestaunt nicht allein die Lebendigkeit, die Lebenswahrheit, 
sondern man ist gepackt durch die Selbstverständlichkeit, den Adel dieser 
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81. Papst Innocenz X. Rom, Galerie Doria 


Schöpfung. Man spürt die Einmaligkeit, genießt die Harmonie der Töne wie das 

große Menschentum, das sich hinter der Gestaltung dieses Mulatten verbirgt. 
All dies gilt in gesteigertem Maße von dem Innozenzporträt, das ohne Zweifel » 

zu den großartigsten Bildnisleistungen gehört, welche die gesamte abend- 


ländische Kunst hervorgebracht hat. 
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Der Petersburger Studienkopf (Abb.80) ist von geradezu erschreckender 
Lebenswahrheit, und man versteht, wenn der Papst sein Bildnis als „troppo 
vero“ empfunden hat. Die Naturaufnahme (das Gewandfragment wurde von 
späterer Hand hinzugefügt) ist von einem malerischen Reichtum, wie ihn die 
Kunst unseres Meisters bisher doch noch nicht gekannt hatte. Hier ist nun 
der Ausgleich gefunden zwischen malerischer Flächigkeit mit dem Zusammen- 
ziehen derEinzelheiten und der plastischen Durchbildung, die nicht auf gewisse 
Details verzichten kann. Nur ist jetzt all das, was in den zwanziger Jahren reine 
Plastik war, durch den malerischen Stil amalgamiert worden. Man betrachte 
nur einmal die Malerei des Ohres, und man wird sofort verstehen, was wir 
meinen. In dem großen Bild hat der Künstler natürlich schon zur Wahrung 
der Bildvision auf gewisse Details verzichten müssen, verschiedenes gemildert, 
was in der Studie mit außerordentlicher Kraft festgehalten ıst. Gar manches 
ist aber auch gedämpft, um nicht den Kopf allzu unsympathisch erscheinen 
zu lassen. Es ist aber nicht etwa von dem Künstler irgendwie gefälscht worden: 
bei genauem Zusehen ist alles da, nur ist jetzt gewissermaßen manches mehr 
zwischen den Zeilen zu lesen. Aber um hierzu zu gelangen, mußte die Natur- 
aufnahme vorausgegangen sein. 

Besonders auffallend bei einem Vergleich der Studie mit dem ausgeführten 
Bild (Abb. 81) ist die Milderung der Partie bei den Augenbrauen wie am Mund 
rechts unten. Wie bei der Behandlung des Kopfes, so macht sich auch bei der 
Gesamtanlage des großen Bildes deutlich die Tendenz geltend, bei all der weit» 
gehenden Vereinfachung in der malerischen Wiedergabe doch einen Detail» 
reichtum zu entwickeln, der größer ist als bei den Werken der vorangehenden 
Periode, und das Stoffliche ebenso zu seinem Recht kommen zu lassen wie die 
plastische Erscheinung. In diesem Sinn ist, um bei dem Letzten anzufangen, 
die Wiedergabe der rechten Hand des Papstes, die sich zum Teil von dem Weiß 
der Alba abhebt und auf das Gewand einen sehr kräftigen Schlagschatten wirft, 
so sehr bemerkenswert. Sie ist aber nicht im einzelnen sehr plastisch durch» 
geführt, sondern mehr als farbige Silhouette betont. 

Das verschiedenartige Material der Gewandteile ist wunderbar charaktes 
risiert, ohne daß der Künstler in virtuose Stoffmalerei verfallen ist, wie etwa 
van Dyck bei seinem berühmten Bildnis des Kardinals Bentivoglio. 

Man kann unser Bild nicht ganz in dem Sinn eine Symphonie in Rot nennen 
wie jenes van Dyck=Porträt. Obwohl das stark Gerötete im Antlitz des Papstes 
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82. Maria Anna von Österreich. Madrid, Prado 


eine weitere Nuance der 
verschiedenen Rot des 
Bildes ist, spielt doch 
auch das Weiß eine sehr 
beträchtliche Rolle. Esist 
nicht so geschlitzt und 
zurückgedrängt wie bei 
dem Kardinalporträt des 
Flamen, sondern domis 
niert in der unteren Bild» 
hälfte. Über die Ärmel 
steigt es auf zu dem Kra- 
gen und verklingt in dem 
Lichtreflex aufder Papst» 
mütze. Aber noch mehr: 
das Weiß durchzieht 
auch das Rot der Moz: 
zetta. Gerade diese hels 
len Lichtbahnen in dem 
Purpur des Mäntelchens 


sind von ganz unerhör- 
ter Kühnheit in ihrer 


breiten Durchführung und in ihrem ununterbrochenen Verlauf. Sie verleihen 


83. Maria Anna von Österreich. Madrid, Prado 


nicht nur diesem Bildteil sein eigentliches Leben, sondern sind ein elemen» 
tarer Faktor der dekorativen Gesamtwirkung. Velazquez hat hier technisch» 
artistisch einen entscheidenden Schritt über jene Malerei hinaus getan, wie er 
sie bei Tintoretto in der Wiedergabe der Senatorengewänder fand und offen» 
kundig genau studiert hat. Es spielt so das Weiß in das Rot hinein und das 
Rot in das Weiß, ja selbst das Rot im Antlitz des Papstes könnte man sich 
fast rein künstlerisch als eine Art Reflexwirkung erklären. 

Über die unvergleichliche Kunst der Menschendarstellung, die sich hier offen- 
bart und die ein jeder Beschauer empfindet, sollen nicht viel Worte gemacht 
werden. Es ist höchste Lebendigkeit; der ganze Charakter steht auf dem Ge 
sicht geschrieben. Man spürt die Bedeutung dieses Mannes, die Kraft seines 
beobachtenden Blickes, die Wucht dieser Persönlichkeit, die Vollsaftigkeit 
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84. Philipp IV. Madrid, Prado 


dieses Menschen. Mit der Bewunderung für das Werk verbindet sich stets ein 
geheimer Respekt vor dem Porträtierten; es stellt sich, ganz wie der Maler es 
gewollt hat, bei aller Naturnähe kein zu vertrauliches Verhältnis zwischen 
Objekt und Beschauer ein; es bleibt die gleiche Distanz wie zwischen dem 
Kaiser Karl V. im Lehnstuhl, von Tizian, und dem Betrachter. 

Das Porträt des päpstlichen Majordomo im Pariser Privatbesitz ist von 
gleicher Größe wie das Papstbildnis und vonähnlicher Haltung. Dasblaue Über- 
gewand, das den geistlichen Würdenträger kleidet, hat dem Bild in dem kleinen 
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Kreis der Glücklichen, 
die es sehen durften, zu 
dem Beinamen „der blaue 
Papst“ verholfen. Viel» 
leicht eine Arbeit jener 
römischen Zeit ist auch 
das männliche Brustbild 
derSammlung Ed. Davies 
in London, das mirjedoch 
nur aus Photographien 
bekannt ist. 

Nach der Rückkehr in 
die Heimat mußte Velaz» 
quez begreiflicherweise 
in erster Linie Bildnisse 
der verschiedenen Mit 
glieder der Königsfamilie 
malen, vor allem der zweis 
ten Gattin seines Herrn, 


die während des Künst 
lers Abwesenheit nach 
Madrid gekommen war. 


85. Infantin Maria Teresa. New York 
Sammlung Philipp Lehman 


Königin Maria Anna von 
Österreich war jedoch in den Tagen, da Velazquez heimkehrte, hochschwanger, 
und der Künstler hat vor Herbst 1651 sicher kein Bildnis von ihr gefertigt. 
Die erste Geburt hat der sehr jungen Frau viel von ihrem Reiz genommen, 
und ein leiser mürrischer Zug macht sich auf allen ihren Bildern bemerkbar. 
Freilich haben wir von der Hand des Velazquez allem Anschein nach nur ein 
einziges Porträt der Königin (Abb. 82 u. 83), dessen Eigenhändigkeit über 
allen Zweifel erhaben ist: das ganzfigurige Bildnis im Prado Nr. 1191 (die 
obere Anstückung wohl schwerlich von dem Künstler selbst ausgeführt). 
Dieses Bildnis, das sicher nicht später als Ende 1652 entstanden ist (die 
Schönbrunner Kopie war bereits Ende Februar 1653 fertiggestellt), hat als Vors 
lage für eine Reihe zum Teil ganz hervorragender Kopien gedient (ganz- 
figurige [vor der Anstückung des Vorbildes gefertigte] im Depot des Prado 
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und in Schönbrunn, 
Teilkopie als Brustbild 
in der HistoricalSociety 
in New York; eine 
Werkstatt » Variante, 
wohl Ausschnitt eines 
größeren Bildes im Me- 
tropolitans Museum in 
New York). Velazquez 
hat die Königin offen= 
kundigauch spätermins 
destens noch zweimal 
porträtiert, doch sind 
die Originale verschols» 
len. Eine der Porträt» 
aufnahmen ist uns in 
dem Brustbild der Ma- 
drider Akademie erhals 
ten (eine weitere Wies 
derholung in amerika= 


nischem Besitz), das 


86. Infantin Maria Teresa. Wien 
Kunsthistorisches Museum 


andere in dem Knie 
stück,das aus derSamm- 
lung Ford in den Kunsthandel gelangt ist. Dieses Exemplar zeigt in Haltung 
und Kostüm die größte Verwandtschaft mit dem Madrider Bild von 1652; die 
Haartracht wie der Schmuck sind aber verschieden. Die Originale möchte 
man sich etwa um 1655 entstanden denken. 

Zu seinem Bildnis der Königin im Prado, das Beruete mit Recht als eine 
besonders glanzvolle Leistung des Meisters feiert, hatte Velazquez ein Gegen- 
stück geschaffen: Philipp IV. in Rüstung mit dem Kommandostab, dessen Ori- 
ginal aber heute gleichfalls verschollen ist. Wir besitzen nur noch eine Kopie 
im Prado von den gleichen Maßen wie das Velazquezsche Originalbild der 
Königin samt Anstückung. Eigenhändige späte Porträts des Königs sind 
das Brustbild im Prado (Abb. 84), um 1655, wenn nicht noch etwas später 
gemalt, und das Brustbild mit der Kette des Goldenen Vlieses in der Londoner 
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87. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum 


National Gallery, von dem eine ganze Anzahl mehr oder minder gelungener Kos 
pien existiert. Beruete mag vielleicht recht haben, wenn er das Londoner Bild 
für später als das Pradobildnis hält. Mehr aber als sein Tadel einer relativen 
Flüchtigkeit in der Ausführung des Londoner Exemplares scheint mir die Tat 
sache von Wichtigkeit, daß dieses Londoner Bild uns in keiner Hinsicht so 
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88. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum 


zu fesseln vermag wie der Madrider Kopf. Dieser ist eine Arbeit, die uns 
nicht nur wegen ihrer künstlerischen Mache packt; wir werden geradezu 
erschüttert von diesem Konterfei eines Königs, den als Monarchen wie 


als Vater die schwersten Schicksalsschläge getroffen haben. Es ist das mensch» 
lichste Bildnis Philipps, das echte Abbild des königlichen Herrn und 
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89. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum 


Freundes zugleich, wie es nur aus langjähriger Vertrautheit heraus geschaffen 


werden konnte. 
Bleiben wir zuerst noch bei den Einzelbildnissen von Mitgliedern der könig- 


lichen Familie. Die beiden großen Darstellungen des Königspaars im Gebet 
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90. Infantin Margarete. Madrid, Prado 


kniend [Prado] sind mit Velazquez selbst gar nicht in Zusammenhang zu 
bringen. Möglicherweise haben wir Arbeiten Mazos vor uns, die nicht später 
als 1652 entstanden sind. 

Mit besonderer Liebe hat dagegen Velazquez offenbar die junge Prinzessin 
Maria Teresa porträtiert, die von ihrer Mutter, der Königin Isabel, die lachen- 
den blauen, ganz leicht glotzigen Augen geerbt hatte, den vollen Hals, den 
kleinen Mund mit den Kirschenlippen, der nie den mürrischen, verwöhnten 
Ausdruck annimmt, wie wir ihn bei ihrer Kusine und Stiefmutter Maria Anna 
beobachten. Ein eigenhändiges Bildnis dieser Prinzessin in ganz jungen Jahren 
scheint verschollen, denn das ganzfigurige Kinderporträt der Sammlung Mor> 
gan ist offenbar eine Arbeit Mazos, die vielleicht als Kopie auf eine Schöpfung 
des Velazquez aus den vierziger Jahren zurückgeht. Dagegen ist der Kopf in 
der Sammlung Philipp Lehman in New York besonders packend als unmittel» 
barste Naturaufnahme (Abb.85). Diese Studie scheint sehr bald nach der Rück 
kehr des Künstlers aus Italien entstanden zu sein. Vor dem 22. Februar 1653 
vollendet ist das fast ganzfigurige Bildnis der Infantin mit den beiden Uhren 
im Wiener Kunsthistorischen Museum. (Eine, vielleicht unter Mithilfe des 
Meisters ausgeführte Werkstattreplik ist aus dem Wiener Depot vor einiger 
Zeit in das Museum von Boston gelangt.) Wenn auch nicht in allen Teilen 
tadellos erhalten, ist dieses Porträt (Abb. 86) doch überaus reizvoll und im 
“ Strich von größter Freiheit. Die Prinzessin wurde nicht nur für den eigenen 
und für den Hof von Wien porträtiert, sondern seit 1653 auch für den Pariser 
Hof; die Königin Anna, Philipps IV. ältere Schwester, besaß jedenfalls 1659 
verschiedene Bildnisse ihrer Nichte und künftigen Schwiegertochter. Sucht 
man nun nach Bildern, die mit jenen für Paris gemalten identisch sein könnten, 
so ist das Brustbild der Sammlung La Caze im Louvre bestenfalls als Frag- 
ment einer Wiederholung des Wiener Bildes anzusehen, dagegen der Kopf 
(früher in der Sammlung Ledien) aus dem Besitz von Harry Payne Bingham 
im Metropolitan Museum als Leihgabe ausgestellt, als Bruchstück eines großen, 
unzweifelhaft eigenhändigen Porträts, das etwas später als das Wiener Bild 
ausgeführt sein muß. (Eine alte Kopie der Sammlung Johnson in Philadelphia, 
die gleichfalls nur fragmentarisch erhalten ist, läßt deutlich erkennen, daß das 
Stück mindestens als Halbfigur behandelt war.) 

Wenn anscheinend über den Bildnissen dieser Infantin von Velazquez kein 


sehr günstiger Stern insofern geschwebt hat, als nur verhältnismäßig wenige, 
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91. Infant Philipp Prosper. Wien, Kunsthistorisches Museum 


und diese zum Teil nur als Bruchstücke, erhalten sind, so bilden die Porträts, 
die Velazquez von der jüngeren Stiefschwester, der Infantin Margarete gefertigt 
hat, eine ganz einzigartige Serie, hinter der an relativer Vollständigkeit sogar 
die Bildnisse des Kronprinzen Baltasar zurückbleiben. Diese kleine Infantin, 
die Heldin der vielleicht berühmtesten Schöpfung desVelazquez, der,,Meninas“, 
wirkt somit als die bevorzugteste Persönlichkeit unter allen, die der Meister 


155 


92. Die Hoffräulein (Las Meninas). Madrid, Prado 


in seinen letzten Lebensjahren malen sollte und wollte. Das früheste ist das 
Porträt im Wiener Kunsthistorischen Museum von 1653 (Abb.87) etwa, das 
uns das Kind in Rosa und Silber bei einem blaugrün verkleideten Tisch stehend 
zeigt, auf dem wir eine Vase mit Blumen erblicken. Man kann ein Kinderbild 
schwerlich zarter malen; die Duftigkeit und Blumigkeit des Ganzen entspricht 
dem Blumenstrauß des Bildes, welches das einzige Blumenstilleben ist, das wir 
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93. Ausschnitt aus den „Meninas‘. Kopf der Infantin Margarete 


von Velazquez kennen. Es folgt das Porträt im Louvre, offenkundig nur frag- 
mentarisch erhalten (höchstwahrscheinlich war es ein weitgeführtes Kniestück). 
Dieses Bild,wo Schwarz und Weiß wieder einmal sich als die schönsten Farben 
bestätigen, hat schicksalhaft auf die Entwicklung mehr als eines großen fran= 
zösischen Malers des neunzehnten Jahrhunderts eingewirkt. Um 1656, vielleicht 
als „Urzelle“ zu den „Meninas‘“ begonnen, wahrscheinlich aber erst nach deren 
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Vollendung fertiggestellt, ist jenes Porträt, worauf dielnfantin zum erstenmal das 
weiche Blondhaar in stärkeren Locken frisiert zeigt. Von diesem Porträt, auf dem 
die Infantin das gleiche 
Kostüm trägt wie auf den 
„Meninas“, kennen wir 
zwei Exemplare, die beide 
als eigenhändig ange» 
sprochen werden müssen: 
das eine zu Wien im 
Kunsthistorischen Mus 
seum (Abb. 88), das na= 
mentlich unten etwas zus 
geschnitten scheint, und 
jenes im Städelschen In- 
stitut in Frankfurt a. M., 
das vor allem im Beiwerk 
Unterschiede gegenüber 
demWiener aufweist. Das 
letzte von Velazquez ges 
malte Bildnis dieser Ins 
fantin ist das große, jus 


welenhaft funkelnde, im 
94. Porträt eines Bildhauers. Madrid, Prado Prado (Abb. 90). Der 
Kopf freilich scheint von 
Mazo übergangen, da die Züge der Infantin offenkundig die eines Mädchens 
sind, das älter als neun Jahr ist. Die Änderung (die auch der Charakter der 
Leinwand an der betreffenden Stelle verrät) mag Mazo ein bis zwei Jahre nach 
dem Tode des Velazquez ausgeführt haben, zu jener Zeit, da er eine Wieder: 
holung dieses Bildes an den Bräutigam der Infantin, den Kaiser Leopold von 
Österreich nach Wien schickte [Wien, Kunsthistorisches Museum]. Diese 
Symphonie in Rot und Silber entspricht in ihrer Steigerung der Intensität 
gegenüber dem Wiener frühen Kinderstück ganz der Entwicklung der dar- 
gestellten Persönlichkeit. Es ıst, wenn man so will, die brillanteste Leistung 
des Velazquez, der aber auch hier nicht in äußerlich virtuose Stoffmalerei 
verfallen ist. 
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Durcheinenglücklichen 
Zufall ist das 1659 an den 
Wiener Hof geschickte 
Bildnis derInfantin wieder 
ans Licht gezogen worden 
(Abbildung 89), nach- 
dem es lange Zeit un- 
beachtet auf einer Neben» 
treppe der Hofburg ein 
Aschenbrödeldasein ge- 
führthatte.DieseneueZier- 
de des Kunsthistorischen 
Museums,im wesentlichen 
sehr gut erhalten, nur an 
den Rändern allseitig be- 
schnitten und jetzt wieder 
ergänzt, ist von Velazquez 
mit wunderbarer Leichtig- 
keit gemalt. Blau, Weiß 
und Schwarz sind die do- 
minierenden Farben. (Car- 
reio hat in einer freien 
Kopie, die gleichfalls die 
Wiener Galerie besitzt, ein 


95. Männliches Bildnis. New York, Mrs. Senff 


stumpfes Gebilde in Olivgrün daraus gemacht.) 

Zu den spätesten Bildnissen, die Velazquez überhaupt geschaffen hat, gehört 
das 1659 mit dem zuletzt besprochenen Werk des Meisters neu als Gegen» 
stück nach Wien gesandte Porträt des Infanten Philipp Prosper im Wiener 
Kunsthistorischen Museum (Abb.91). Wenn es auch im Kopf nicht mehr 
tadellos erhalten ist, so zählt dieses Bild doch zu den köstlichsten Schöpfungen 
der gesamten Malerei des siebzehnten Jahrhunderts. Das Bild dieses kleinen 
kränklichen Prinzen, dem man das frühe Ende vom Gesichtchen abliest, bleibt 
einem ebenso unvergeßlich wie das Papstporträt. Alles ist mit gleicher Meister: 
schaft gemalt, die Schürze mit dem Kinderspielzeug wie die Draperie, der samt 
bezogene Sessel wie das kleine weiße Hündchen, das so vorzüglich zu diesem 
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Kinde paßt. Wervon dem 
nüchternen Naturalismus 
unseres Meisters spricht, 
sollte einmal dieses Por- 
trät mit den Kinder» 
stücken einesPantoja ver» 
gleichen, um zu erken» 
nen, wie bei Velazquez 
alles nicht nur durch die 
Phantasie seiner Malerei 
verklärt, sondern durch 
seine eigenste Persönlich» 
keit in eine vornehme 
Welt entrückt ist, wie 
sie ein van Dyck nie in 
diesem Maße glaubhaft 
machen konnte. 

Die berühmte Porträts 
komposition— unterdem 
Namen „Die Hoffräus 
lein“, „Las Meninas“ 
(Abb. 92) bekannt — verdankt anscheinend einem Zufall ihre Entstehung. 
Mehr aber als fraglich ist es, ob der Künstler das Hauptmoment gelegentlich 
einer Porträtsitzung des Königspaars beobachtete und, sei es eigener Eingebung 
folgend, sei es einer Anregung des Königs gern gehorchend, festhielt. Das 
Doppelbild des königlichen Paares, das wir rückwärts im Spiegel erblicken, 
will nichts für die Annahme besagen, der Maler sei gerade mit einer derartigen 
Darstellung beschäftigt gewesen. Ein solches Bild ist uns weder in der Literatur 
bekannt, noch auch würde die Größe des Gemäldes, das der Künstler auf 
unserer Darstellung gerade in Arbeit hat, einem solchen Doppelporträt ent- 
sprechen. Man möchte eher denken, der Künstler habe sie hier während der 
Arbeit an eben diesem Bilde der Meninas porträtiert. 

Die Hauptperson ist die kleine Infantin Margarete (Abb. 95), und ihrem 
Alter nach muß man annehmen, daß das Bild etwa 1656 entstanden ist. Von 
links naht sich ihr das Hoffräulein Maria Agostina Sarmiento mit einem roten 


96. Männliches Bildnis. Dresden, Galerie 
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Schälchen auf goldener Schale, rechts neigt sich zu ihr in leichter Verbeugung 
Isabel de Velasco, Tochter des Grafen Fuensalida. Neben ihr zwei Hofzwerge, 
MariaBarbola und NicolasicoPercusato. Dahinter dieEhrendame Dona Marcela 
de Ulloa und ein „Guardadamas“, dessen Name uns nicht überliefert ist. Ganz 
rückwärts steht Joseph Nieto, der Hausmarschall der Königin. Der Maler weist 
wohl auf der Brust das Abzeichen des Santiagoordens auf, das jedoch offen: 
kundig eine spätere Zutat ist. 

Das Bild ist die komplizierteste Schöpfung unseres Meisters, ist sein intelleks 
tuellstes Werk. Es bedarf geraumer Zeit, um all die vielen Feinheiten, die der 
Künstler hier hineinverarbeitet hat, zu erkennen. Es ist merkwürdig, daß gerade 
das improvisierteste Bild sich während der Arbeit zu dem am meisten gestellten 
entwickelt hat. Und doch ist auch dieses Stücklebenswahr, ja für viele Beschauer 
hat es durchaus den Charakter einer besonders unmittelbaren Äußerung. Die 
Frische des Entwurfes ist so glücklich gewahrt, daß man zunächst das Artis 
fizielle gar nicht bemerkt. Lebenswahr erscheint die ganze Aktion, selbst- 
verständlich jede Bewegung und von nicht zu überbietender Natürlichkeit 
die Wiedergabe dieses Raumes mit dem Licht, das von rechts vorn kommt, 
etwas auch durch das hinterste Fenster eindringt (während die übrigen Läden 
geschlossen sind) und schließlich durch die geöffnete Tür im Hintergrund 
Eingang findet. Luca Giordano hat das Bild „die Theologie der Malerei‘ ges 
nannt. Wir werden von diesem außerordentlichen Werk noch wiederholt zu 
sprechen haben. An dieser Stelle, wo uns vor allem das für die Entwicklung 
unseres Künstlers Bedeutsame interessiert, sei hervorgehoben, daß in dieser 
großen Komposition ebenso der Ausgleich zwischen malerisch flächiger An» 
schauung und plastischer Verdeutlichung, zwischen optischer Projektion und 
illusionhaftem Hervortreten gefunden ist, wie ihn der Künstler seit der zweiten 
italienischen Reise schon in den Einzelporträts erreicht hat. Die große Über: 
zeugungskraft des Bildes liegtin derneuen Fassung desLeonardoschen „rilievo“. 
Über all der unvergleichlichen Leichtigkeit des Vortrags, wo die Farbe bald 
dünn, bald kräftig aufgesetzt ist, über all dieser Kunst, wo mit verblüffend 
wenig Mitteln, mit nur einigen Strichen blondes Haar, schimmernder Besatz, 
leuchtende Schleife, reichende Handsgestaltet ıst, darf man die kräftigen Schatten, 
wie etwa bei dem Rock der kleinen Infantin und ganz links bei der Staffelei, 
nicht übersehen. In Köpfen und Händen glaubt man einen Detailreichtum zu 
erkennen, der gar nicht gemalt ist. Aber alles Wesentliche ist so treffend 
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hingesetzt, daß uns das 
Funktionelle aller Ge- 
sıichtsteile und der Hän- 
de nie so einleuchtend 
in früheren Werken 
geschildert scheint wie 
hier. Mehr denn je ist 
die Atmosphäre sicht» 
bar gemacht, welche die 
Figuren umwogt. 
Bevor wir uns den an- 
deren Kompositionen 
der Spätzeit zuwenden, 
müssen wir noch einer 
Reihe von Bildnissen 
gedenken. Das sind zu» 
nächst die drei männ- 
lichen Porträts, offen- 
bar von Personen aus 
dem Freundeskreis des 


Künstlers. Das Brust 
bild eines unbekannten 


97. Sebastian de Morra. Madrid, Prado 


älteren Mannes in der 
Sammlung von Mrs. Senff in New York, etwas studienhaft wirkend (Abb. 95), 
dann das Porträt eines Bildhauers (Abb. 94), beschäftigt, eine Büste des Königs 
Philipp zu modellieren. Man hat in dem Dargestellten lange den berühmten 
Landsmann unseres Künstlers, Martinez Montanes, sehen wollen, allein schon 
der ganz reife Stil unseres Porträts verrät, daß das Bild unmöglich bereits 1636 
entstanden sein kann, in dem Jahre, da der sevillanische Bildhauer in der 
spanischen Hauptstadt weilte. Es ist viel eher anzunehmen, daß der Dar: 
gestellte der Maler und Bildhauer Alonso Cano ist, ein alter Freund unseres 
Künstlers, der um 1658, d. h. in jener Zeit, da dieses Porträt entstanden sein 
muß, am Madrider Hof tätig war. Es ist ein treffliches Künstlerporträt, 
bei dem die geistige Spannung, die beobachtende Aufnahme mit der Übers 
leitung der geistigen Gestaltung in die ausführende geschickte Hand geradezu 


162 


unübertrefflich darge« 
stellt ist. Endlich das 
männliche Brustbild in 
der Dresdener Galerie 
(Abb. 96), wenn auch 
sichtlich nicht ganz 
vollendet, so doch mit 
der allergrößten Liebe 
gemalt. Es liegt die Ver; 
mutung mehr als nahe, 
daß Velazquez in dem 
Porträt dieses älteren 
Mannes, in dessen Züs 
gen man vornehmste 
Gesinnung, abgeklär- 
tes Urteil und Güte zu 
lesen glaubt, seinen 
besten Freund, Don 
Gaspar de Fuensalida, 
dargestellt hat. 

Nicht weniger mar> 
kant als die Bildnisse 
von Mitgliedern der 


98. Das Kind von Vallecas. Madrid, Prado 


königlichen Familie und der guten Freunde sind die großen Hofnarren- 
porträts. Wie sehr sich der Künstler für diese Gestalten interessierte, geht 
schon daraus hervor, daß er in seinen letzten Lebensjahren, d. h. seit der 
Rückkehr von der zweiten Italienfahrt, nicht weniger als ein halbes Dutzend 
derartiger ganzfiguriger lebensgroßer Darstellungen gemalt hat. Bei dieser 
Gelegenheit sei bemerkt, daß die Zahl der von Velazquez während der letzten 
Periode geschaffenen Werke keineswegs so groß ist, daß man aus der Über: 
legung heraus, der vielbeschäftigte Hofmarschall habe für so viele Arbeiten 
gar keine Zeit gehabt, einige Bilder herausnehmen und vordatieren muß, wie 
dies Loga versucht hat. Man kommt mit Einschluß der verschollenen Ges 
mälde auf kaum mehr als dreißig Nummern für die Zeit von knapp neun 
Jahren, wobei, wie aus dieser Rechnung hervorgeht, die letzten Monate nicht 
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mehr mitgezählt sind. Dies ergibt im Durchschnitt für das Jahr drei bis vier 
Bilder, womit die Jahresproduktion auch des durch den Hofdienst stark- 
beschäftigten Meisters sicher eher zu niedrig als zu hoch veranschlagt ist. 

Das erste unter diesen späten Narrenbildnissen scheint das Porträt jenes 
Zwerges im Prado zu sein, welches gewöhnlich als Bildnis des Sebastian de 
Morra (Abb. 97 u. 100) bezeichnet wird. Beruete hat es sehr plausibel 1651 
(nicht 1641, wie Loga behauptet) datiert. 

Dieses Bildnis ist schon dadurch von kühner Unmittelbarkeit, daß der 
kleine Mann, die Fäustchen aufgestützt, geradeswegs vor uns am Boden sitzt 
und uns seine Fußsohlen entgegenstreckt. Aber diese Malerei der unteren 
Extremitäten ist weder in der sicheren Wiedergabe der Verkürzung als Bravour- 
stück gedacht noch auch als eine naturalistische Verblüffung. Wir werden 
wohl nachdrücklich auf diese kurzen Beinchen aufmerksam gemacht, über 
die der kleine Mann recht oft gestolpert sein wird, aber der Künstler sieht 
mehr denn je von einer Detailschilderung ab. Selten sind wieder solche Schuhe, 
solche Sohlen gemalt worden, die in höchst meisterlicher Art alle Charaktes 
ristika ihres Wesens wiedergeben; die ein Leben, eine Lebendigkeit, eine künst- 
lerische Schönheit von einziger Art ihr Eigen nennen können, ja die letzte 
Verklärung eines trivialen, naturalistischen Objektes bedeuten. Die außer- 
ordentliche Reife dieses Bildes wird besonders einleuchtend, wenn man es 
auf seinen Aufbau hin betrachtet. Gerade bei dieser frontal sitzenden Figur 
mit den verkürzten Beinen hätte man noch irgend eine plastische Tendenz 
erwarten können. Aber noch mehr als vordem ist hier alles in die Fläche 
gebannt, ist alles in Flächen aufgebaut, zieht sich die ganze Figur zu einer 
auf die Fläche projizierten Erscheinung zusammen. Und doch ist man sich 
über die räumliche Lagerung der einzelnen Teile klarer denn je: Kopf, Hände 
und Fußsohlen geben die wichtigsten Schichten an. Mir ist kein älterer Fall 
bekannt, wo eine derartige Vereinfachung der Körperteile zu finden wäre, 
ohne daß den Formen irgendwelche Gewalt angetan ist. Wie schon bei dem 
Kopf des Primo (Abb. 70), so zeigt sich erst recht bei diesem Zwergenhaupt 
eine größere Bereicherung der Fläche. 

Noch reifer und reicher ist die Darstellung des Idioten mit dem Namen „Das 
Kind von Vallecas‘“ (Abb. 98), der mit Zähnen von ungewöhnlicher Größe in 
dem Dorf dieses Namens zur Welt gekommen war. Auch hier bei dem einen 
Bein eine sehr starke Verkürzung und wiederum das Betonen der Fußsohle. 
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99. El Bobo de Coria. Madrid, Prado 


Aber wie dieses Motiv 
hier doch nicht ganz jes 
nes bei dem Sebastian de 
Morra wiederholt und 
durch größere Bereiches 
rung der Gestaltung mit 
demgelockertenStrumpf, 
der am linken Bein hers 
unterrutscht, und mit 
dem unordentlich anges 
zogenen weißen Kragen, 
das ungemein Lässige 
und Schlampige dieses 
Kretins ausgedrückt wers 
den soll,sozeigtsichauch 
in dergesamten Gewands 
behandlung ein gleiches 
Streben nach größerer 
Detaillierung. Licht und 
Schatten wechseln krafts 
voll miteinander ab. 


100. Sebastian de Morra. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Auch hier ist somit in 
neuer Variante das seit der zweiten Italienfahrt dem Künstler zum Bedürfnis 
gewordene Streben nach plastischer Klarheit bei Einhaltung einer durchaus 
flächenhaften Projizierung in anschauliche Tat umgesetzt. 

Wie dieses Bild sicher nicht vor 1655, sondern eher noch etwas später ent- 
standen sein dürfte, so erst recht die Darstellung eines anderen blödsinnigen 
Krüppels, des sogenannten „Bobo de Coria“ (Abb. 99). Es ist kaum 
verständlich, wie man dieses Bild neuerdings (Loga) vor die zweite Italien 
fahrt datieren konnte. Die ungemein starken Pentimente lassen höchstens 
den Schluß zu, daß ein älteres Bild radıkal umgearbeitet worden ist. Die 
alte Inventarbezeichnung Calabacillas besteht wohl zu Recht. Dieser grin- 
sende Idiot mit den Kürbisflaschen (Kalebassen) zur Seite ist offenbar ders 
selbe, den der Meister in jüngeren Jahren schon einmal porträtiert hat. Je 
grausiger das Modell, desto mehr scheint der Künstler bemüht, das Letzte und 


166 


Großartigste von Ma- 
lerei zu geben, fast als 
wollte er zeigen, wie sich 
auch hier das Göttliche 
in einer besondern Form 
von Schönheit offens 
baren könne. Die Figur 
füllt fast die ganze Bild- 
fläche aus. Der Umriß ist 
von seltenerGeschlossen: 
heit, ohne daß er sich 
derart silhouettenhaft 
vom Hintergrund abhebt 
wie bei den frühen Wer: 
ken. Nicht weniger wuns 
dervoll ist die Art, wie 
hier bei der frontal kau- 
ernden Figur wohl das 
Kubische fühlbar ge- 
macht, aber doch alles in 
das Flächige umgesetzt 
ist. Die jähen Verkür- 
zungen fallen hier noch weniger auf als früher. 


101. El Bobo de Coria. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Man möchte glauben, daß dieses Gemälde zu den allerspätesten dieses 
Meisters gehört, denn hier ist jenes Prinzip bis zum Äußersten gesteigert, das 
uns bisher besonders bei den „Meninas“ aufgefallen ist: den Kopf (Abb. 101), 
obwohl im vordersten Bildfeld liegend, in eine, übertrieben ausgedrückt, fast 
nebelhafte Atmosphäre einzuhüllen; alle Bildteile sind mit der gleichen ma» 
lerischen Auffassung behandelt. Ohne daß die Formen, wie etwa bei Carriere, 
völlig aufgelöst werden, wird damit das Bild doch künstlich von dem Be» 
schauer weggerückt. 

Ähnlich verhält es sich mit dem Bildnis des Don Juan de Austria (Abb. 102), 
vielleicht dem großartigsten Porträt dieser ganzen Gruppe und sicher einer 
der künstlerischsten Schöpfungen, die uns Velazquez geschenkt hat. Wie bei 
dem Benaventeporträt, so scheint der Meister auch hier zunächst bei Bildnissen 
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102. Don Juan de Austria. Madrid, Prado 


103. Don Antonio el Ingles. Madrid, Prado 


104. Menippus. Madrid, Prado 


anzuknüpfen, wie sie cin 
Jahrhundert vorher Tizian 
gemalt hat. In der ganzen 
Haltung veranschaulicht 
Velazquez die gleiche Idee, 
die sich sowohl in der eins 
zelnen Ausgestaltung wie» 
derfindet, wie sie durch 
den eigentümlichen Bei- 
namen dieses Hofnarren 
von vornherein gegeben 
war. Rief man diesen Nar: 
ren als Ritter von höchst 
trauriger Gestalt mit einem 
der stolzesten Namen, den 
die neuere spanische Ge 
schichte zu verzeichnen 
hatte, mit dem des Siegers 
von Lepanto, so hat Ve 
lazquez diesen Gedanken 
hier ebenso philosophisch 
wie feinshumoristisch vers 
anschaulicht. Es steckt uns 
endlich viel von spanis» 
scher Resignation, von der 
Erkenntnis der Nichtigkeit 
alles Irdischen in dieser 
Darstellung. Voll äußer« 
licher und innerlicher Kon» 
traste, ist dieses Bild die 
nachdenklichste Schöps 


fung des Meisters. Umgeben von Waffenstücken und Kugeln, im Hinter: 


grund eine Seeschlacht mit brennenden Schiffen, reich gekleidet und vers 


suchend, eine vornehme Haltung einzunehmen, so steht dieser Jjämmerliche 


Kerl vor uns. Wie Rüstung und Munition in Verbindung mit seiner Person 
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ihren furchtbaren Sinn ver: 
lieren, so wirkt auch das 
herrlich gemalte, reiche 
Kostüm verstaubt und wie 
aus einer Maskengarde- 
robe geholt. 

Nicht nur das Gewand 
ist wegen seiner Behands» 
lung so unvergeßlich: das 
ganze Bild zeigt gerade bei 
einem Vergleich mit ti- 
zianischen Schöpfungen, 
wasallesnichtnurim Laufe 
der Zeit, sondern vor allem 
durch das persönliche Ges 
nie des Velazquez an ma- 
lerischen Fortschritten ge- 
wonnen worden ist bei 
völliger Einhaltung des 
hohen Gesamtniveaus je- 
ner tizianischen Kunst. 
Was Luftigkeit und Frei» 
heit der Bewegung bedeu- 
tet, wird nicht leicht besser 
veranschaulicht werden 
können als durch eine Ges 
genüberstellung dieses 
Hofnarrenbildes mit einem 
Werk wie Tizians „Aqua» 
viva“sPorträtin Kassel, das 
doch sicher zu den fort: 


105. Äsop. Madrid, Prado 


geschrittensten Schöpfungen des großen Venezianers gehört. 

Gleichfalls sehr spät ist die Darstellung des unter dem Namen Don Antonio 
el Ingles (der Engländer) (Abb.103) bekannten Hofzwergs mit seinem Hund. 
Es ist das repräsentativste Stück dieser Serie, wiederum von einem ganz leisen, 
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feinen Humorerfüllt, der 
sich hier aber anders dar- 
stellt als bei dem „Don 
Juan“-Bildnis. Derkleine 
Mann gibt sich ganz als 
Grandseigneur und er: 
innertetwasanvan Dyck» 
sche Prunkporträts. Rein 
malerisch betrachtet, ist 
das Bild von außer: 
ordentlichem Reichtum 
und größter Abwechs- 
lung; die Malerei des Ge- 
wandes wie des Hutes 
grenzt fast ans Bravour> 
mäßige. Inmancher Hin- 
sicht erscheint das Werk 
wie eine Steigerung oder 
reifere Lösung von Pro- 


blemen, die sich der 
Künstler in dem Bild» 
nıs des Sebastian de 


106. Menippus. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Morra gesetzt hatte, namentlich was den Kopf anbelangt. 

Endlich ist noch ein unvollendetes Narrenporträtzunennen, das des Cristobal 
de Pernia, nach einem berühmten tunesischen Seeräuber „Barbarossa“ genannt. 
Beruete hat das Werk ganz aus der Liste der eigenhändigen Arbeiten streichen 
wollen. Abgesehen aber davon, daß der Künstler sich ganz sicher mit diesem 
angesehensten unter all den „Palastwürmern“ (Sabandijas palaciegas nannte 
man dieses Hofgeschmeiß) beschäftigt hat, scheint mir auch Anlage wie vor 
allem der Kopf dafür zu sprechen, daß wir es mit einem vonVelazquez be- 
gonnenen Werk zu tun haben. Eine fremde Hand hat das Bild weiterzuführen 
gesucht und namentlich in der Mantelpartie sich betätigt. 

Mit dieser Bilderserie darf man ein Bilderpaar in Zusammenhang bringen, 
das die beiden berühmten Bettelphilosophen aus dem Altertum darstellt, 
Menippus und Äsop (Abb. 104-107). Wenn in neuerer Zeit ein Kritiker 
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die Vermutung äußern 
konnte, diese beiden Bil- 
der im Prado seien schon 
1629 entstanden und nur 
später retuschiert wor- 
den, so beweist dies, wie 
wenig wirkliches Vers 
ständnis für den späten 
Stil des Meisters selbst 
in engeren Fachkreisen 
noch immer besteht. Der 
Detailreichtum, die Sach» 
lichkeit der Schilderung 
sind ebenso von dem Stil 
der zwanziger Jahre ver- 
schieden, wie sich die 
neue plastische Darstel» 
lung von der früheren, 
ganz auf greifbare Pla- 
stik der Person und der 
Gegenstände gerichteten 
Artunterscheidet. Nichts 
charakterisiert die Wesensverschiedenheit vielleicht besser als ein Vergleich des 
Kruges auf dem Menippusbildnis mit dem Krüglein auf der Schmiede des 
Vulkan. Auch in diesen beiden Philosophen sind offensichtlich ganz bestimmte 
Personen porträtiert. Der Äsop besitzt etwas von einem gealterten, resigniert 
sich mit traurigen Verhältnissen abfindenden Schauspieler. 

Empfindet man schon sowieso den Verlust eines späten, uns durch die 
Dokumente überlieferten Werkes des Velazquez schmerzlich, so bedauern wir 
doppelt, daß gerade zwei mythologische Kompositionen — allem Anschein 
nach bei dem großen Schloßbrand von 1634 — vernichtet worden sind, bei 
denen der Meister sicher seine Kunst in der Darstellung des weiblichen Aktes 
bewiesen hat. Da nun die Gemälde mit „Amor und Psyche“ und „Venus und 
Adonis“ nicht mehr erhalten sind, so bleibt uns nur noch die „Venus mit dem 
Spiegel“ in der Londoner Nationalgalerie (Abb. 108) als einzige Probe von 


107. Äsop. Ausschnitt. Madrid, Prado 


173 


Velazquez’ Kunst auf diesem Gebiet und als seltenstes Beispiel weiblicher 
Aktdarstellung in der älteren spanischen Malerei überhaupt. Das Bild wurde 
wahrscheinlich für Luis Mendez de Haro gemalt, einen nahen Verwandten 
des Grafen»Herzogs Olivares, der auch dessen Nachfolger als Minister bei 
Philipp IV. wurde. Wie Olivares, zeigte auch er sich unserem Künstler sehr 
gewogen. In alten Inventaren seiner Sammlung erscheinen noch andere Bilder, 
die Velazquez zugeschrieben werden, so die Halbfigur einer hl. Rufina und 
‚ eine Art Genreszene, die sich auf ein Ereignis im Leben des Don Luis bezog. 
Bei der Scheu des Spaniers vor der weiblichen Aktdarstellung findet die eigen- 
tüumliche Wiedergabe der Venus als Rückenakt leicht ihre Erklärung. Venus 
betrachtet sich nachdenklich träumerisch im Spiegel, den der kleine, gleich- 
falls ernstgestimmte Amor hält. Wie um die Nacktheit selbst im Spiegelbild 
zu dämpfen, erscheint das weiße Tuch vor der Venus sich im Spiegel reflek=« 
tierend gewissermaßen als Verhüllung ihrer Brust. Wundervoll, wie Perlmutter 
schimmernd, ist der Körper gemalt, aber das Ganze atmet nicht die natürlich- 
heitere sinnliche Stimmung venezianischer Venusbilder, sondern ist von einem 
leichten Schleier spanischer Melancholie überzogen. Zum Teil ist daran auch 
das Kolorit schuld, nicht nur das Schwarz des Tuches, sondern auch das Blau 
und Rot, wie es bei den Bändern Amors kombiniert ıst. Man hat mit Recht 
gerade bei diesem Venusakt das Unklassische besonders stark empfunden. Die 
Anerkennung der großen Lebendigkeit des Umrisses will besagen, daß der 
barocke Charakter sich hier besonders deutlich ausprägt. Der Akt ist sehr 
natürlich gelagert, ohne zu lässig zu erscheinen, aber die Art, wie die linke 
Schulter sich auffällig macht und der linke Arm verschwindet, ist nicht ganz 
angenehm. Es ist ein sehr graziler junger Körper, bei dem das Becken sich 
schon stark zu entwickeln beginnt, ein durchaus spanisches Frauenideal. 
Wie dieses Werk, so ist auch der „Mars“ (Abb. 113) unbedingt erst nach 
der zweiten italienischen Reise entstanden. Ob und inwieweit der Künstler 
durch seine Beschäftigung mit der Antike angeregt wurde (er hat etwas vers 
wandte Gestalten abformen lassen), bleibe dahingestellt. Mindestens ebenso 
eng sind die Beziehungen zu Michelangelos ‚„Pensieroso‘“. Aber das Bild ist 
ebenso unantik wie nicht renaissancehaft in der äußeren Gestaltung. Der 
„Mann mit dem Goldhelm‘“ des Velazquez ist doch ein Zeitgenosse des be- 
ruhmten Rembrandtschen „Mannes mit dem Goldhelm“, so vieles auch diese 


beiden Bilder trennen mag. Dieser ausruhende Kriegsgott mit dem höchst 
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unklassischen großen Schnurrbart ist eine durchaus glaubhafte Verkörperung 
einer furchtbaren Macht, bei der alles auf die rohe Kraft gestellt ıst. Mit 
Bewußtsein ist der Kopf ins Dunkel gelegt, und sicher steckt auch Absicht 
dahinter, daß die rechte Hand, die einen großen Stock, Axt oder eine Keule 
zu halten scheint, bei dem untätigen Gott sich hinter dem Gewand verbirgt, 
wie das Schwert in der Scheide. 

Wiederum ist bei diesem Bild der Reichtum der malerischen Nuancen, der 
Wechsel im Vortrag wie die neue Fülle des Details zu beobachten; auch hier 
ist Wert gelegt auf jene neuartige, plastische Verdeutlichung bei strengster 
Einhaltung des flächenhaften Prinzips. Es bezeugt die besondere Meisterschaft 
des Künstlers, wie er es verstanden hat, den Körper, die ganze Figur des Mars 
flächenhaft zu drehen. Ein Vergleich mit der erwähnten Michelangelofigur läßt 
uns besonders deutlich erkennen, mit welchem Geschick Velazquez das Pro- 
blem gelöst hat. 

Wohl einige Jahre später als der Mars ist die Darstellung des Merkur und 
Argus (Abb. 114) entstanden, ursprünglich wohl als eine Art Surporteschmuck 
gemalt. (Das Gegenstück dazu mit einer Darstellung von Apoll und Marsyas 
ist leider verbrannt.) Im Aufbau einfach und doch von größter Meisterschaft 
in der Raumgliederung durch die Lagerung der beiden menschlichen Figuren 
und der Tiergestalt, ist das Bild auch malerisch von größter Reife. Es steckt 
etwas von dem Geist des Tintoretto insofern in dem Bild, als die Köpfe in den 
Einzelheiten nicht klar gemacht sind und der Ausdruck nicht im Mienenspiel, 
sondern in der Gesamthaltung und Bewegung gesucht und gefunden wird. 

Am Endedergroßen Kompositionen steht die Darstellung der Teppichfabrik, 
ein Bild, das in den Jahren 1657 bis 1659 entstanden sein dürfte. Ehe wir auf 
dieses meisterlichste und harmonischste Werk eingehen, sei noch kurz eines 
weiblichen Brustbildes gedacht, der Studie eines jungen Mädchens (Abb. 109), 
das vielleicht das gleiche Modell ist wie dieVenus und die Rückenfigur der 
sitzenden Spinnerin im verlorenen Profil auf den Hilanderas [New York, 
Sammlung Willis]. Auffällig ıst die Ähnlichkeit der Pose mit der sogenannten 
„Sibylle“. Aber gerade ein Vergleich dieser beiden Bilder zeigt uns aufs 
neue die außerordentliche Entwicklung, die der Meister inzwischen durch- 
gemacht hat. Das blühende Fleisch ist von jenem perlmutterhaften Schimmer, 
der für die Spätwerke so charakteristisch ist. Das Ganze ist zauberhaft 
leicht und flüssig gemalt. 
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109. Weibliche Studie. New York, Sammlung Willis 


Die Darstellung der Teppichfabrik, nach den Hauptfiguren gewöhnlich 
„Die Spinnerinnen“, „Las Hilanderas“, genannt, ist die außerordentlichste 
Leistung des Velazquez und eines der großartigsten Werke der gesamten euros 
päischen Malerei überhaupt. Es ist zugleich die erste große Darstellung einer 
Fabrik (Abb. 112.) Die „Hilanderas‘“ bedeuten aber nicht nur eine Vers 
herrlichung des arbeitenden Weibes, sondern auch eine Huldigung an die 
genießende, das Leben schön gestaltende Frau. 
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110. Der hl. Eremit Antonius bei dem hl. Paulus. Ausschnitt. Madrid, Prado 


Die Wiedergabe kann gar nicht lebensvoller gedacht werden. Im vorderen, 
halbdunklen Raum die arbeitenden Frauen, im Hintergrund, imlichtüberfluteten 
Saal elegante Damen, die einen vollendeten Wandteppich betrachten. Auch 
hier ist bei aller scheinbaren Einfachheit größte Kunst entwickelt: nicht nur 
in der Gegenüberstellung von Arbeit und Genuß mit geradezu symbolischer 
Verwendung von Helligkeit und Dunkelheit, sondern es liegt Absicht in der 
Darstellung der vorbereitenden Stufe für das Teppichwirken, der Tätigkeit 
des Spinnens, die mit dem letzten Moment konfrontiert wird, dem Prüfen und 
Auswählen des vollendeten Werkes. Mehr denn je hat Velazquez hier bewiesen, 
wie sehr er den Satz verstand, daß die eindrucksvollste Darstellung einer Menge 
nicht mit vielen Personen, sondern durch geschickte Anordnung von wenigen 
Figuren erreicht wird. Hierin liegt eine weitere große künstlerische Wir- 
kung seines Bildes, denn man ist erstaunt, bei näherem Zusehen nur fünf 
Arbeiterinnen zu entdecken. Alle aber sind in stärkster Aktion, alle in 
einen wirkungsvollen Rhythmus über den ganzen Fabrikraum verteilt. Sie 
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111. Der hl. Eremit Antonius bei dem hl. Paulus. Madrid, Prado 


bilden kleinere Gruppen unter sich und schließen sich doch zu einem selb» 
ständigen Ganzen zusammen. Alte und junge Frauen sind beschäftigt, und 
man weiß nicht, welche Gestalt man glücklicher erfunden nennen soll. Mit 
Recht ist die Alte am Spinnrad von jeher besonders gefeiert worden; zum 
erstenmal ist hier eine Maschine in sausender Bewegung dargestellt. Das 
Surren wird begleitet von dem Schnurren der Katze, die behaglich neben 
der Alten am Boden liegt. Die Frauen sind leicht bekleidet, bei der Arbeit 
wird es ihnen heiß, namentlich in der Sommerzeit. Eine Frau macht sich am 
Vorhang zu schaffen, um Licht und Luft zu regulieren, und hört auf die 
Wünsche der alten Spinnerin. 

Bei dem rückwärtigen Teil hat es den Künstler gereizt, lichtumflossene, 
lebendige Gestalten vor die hellen, gewebten zu setzen, ein Motiv, wie es in 
neuerer Zeit Trübner in etwas anderer Form gern behandelt hat. Wundervoll 
einfach leitet die kniende Arbeiterin zu jenem rückwärtigen Teil über. Die 
Grazie in der Behandlung der hinteren Gruppe übertrifft alles äußerlich 
damit Verwandte in der holländischen Genredarstellung des siebzehnten Jahr- 
hunderts und erinnert fast an den Charme gewisser Biedermeierstücke und an 
jene Schöpfungen des jungen Menzel, wo dieser sein wahres Genie offenbart hat. 

Neben den Bildnissen und großen weltlichen Kompositionen hat Velazquez 
in seinen allerletzten Lebensjahren auch noch ein religiöses Bild geschaffen, das 
ursprünglich den Altar der 1659 reich ausgeschmückten Ermita de S. Antonio 
am Westende des Retiroparkes zierte. Geschildert ist die Legende des Besuchs 
des hl. Eremiten Antonius beim hl. Einsiedler Paulus. Der originale obere 
Abschluß des Bildes [Prado, Abb. 110 u. 111] in Halbrund wurde im acht 
zehnten Jahrhundert abgeändert. Loga war der Meinung, das Bild habe erst 
die Ermita S. Pablo dekoriert und sei später nach der schon 1637 erwähnten 
Ermita des S. Antonius überführt worden, und hat das Werk in die Mitte 
der dreißiger Jahre datiert. Ich habe mich eine Zeitlang Logas Ansicht an» 
geschlossen, da mir das Gemälde als späte Schöpfung zu detailliert und das 
Laubwerk dem auf Bildern der dreißiger Jahre zu verwandt erschien. Allein 
ein wiederholtes Studium hat mich doch eines Besseren belehrt und davon 
überzeugt, daß das Bild spät ist. Gerade ein genauer Vergleich mit den 
Werken der dreißiger Jahre gibt in lehrreichster Weise darüber Aufschluß, 
wie der Künstler in der Spätzeit einen großen Reichtum, scheinbar auch 
wieder auf Details eingehend, entfaltet, ohne in Wirklichkeit sich in Details 
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zu verlieren. Es ist eben auch hier wieder die neue Bereicherung des Bildes, 
wie sie die zweite Italienfahrt gezeitigt hat. Auf der anderen Seite hat sich 
der Künstler von einer gewissen summarischen Art, wie sie sich im Lauf 
der dreißiger Jahre eingestellt hatte, zur größten Mannigfaltigkeit entwickelt. 
Wie bei den rein figuralen Bildern, so scheint auch hier zwischen den 
Zweigen viel mehr Luft zu wogen, das Blattwerk selbst ist ebenso wie Hände 
und Gesicht des Menschen ganz neuartig behandelt, mit wenig Strichen die 
ganze Form, das individuelle Leben vor uns hingezaubert. Ebenso ist das 
Olivgrün im einzelnen von größter Mannigfaltigkeit, und die Freude an der 
Farbe dokumentiert sich hier genau so wie bei den Hilanderas und bei 
den Meninas. 

Wie im rein Künstlerischen, so ist auch in der Darstellung selbst die Art 
der Detaillierung von besonderem Reiz. Der Künstler des siebzehnten Jahr- 
hunderts scheut sich nicht, die berühmte Legende der beiden frommen Ein» 
siedler in einer Weise zu erzählen, die an die Art der Künstler des fünfzehnten 
Jahrhunderts anknüpft. Das Hauptmotiv bildet das Wunder: der Rabe, der 
dem hl. Paulus sonst nur ein halbes Brot täglich bringt, naht sich mit einem 
ganzen, worüber der Gast sich fromm erstaunt, der hl. Paulus aber zu einem 
Dankgebet die Hände erhebt. Ganz im Hintergrund sieht man denhl. Antonius, 
auf dem Gang zu seinem Gefährten von dem Teufel versucht, rechts im Mittels» 
grund steht er, Einlaß begehrend, vor der Einsiedelei des hl. Paulus in der Fels» 
grotte, und links bestattet er den frommen Mönch, nachdem der göttliche Wink 
ihn zu dem Sterbenden geführt hatte. Spielende Löwen sind die Gefährten 
des hl. Abtes bei dem letzten Liebesdienst, den er dem hl. Paulus erweist. Die 
delikate Erzählungskunst des Velazquez verbindet sich mit größter kompo» 
sitioneller Geschmeidigkeit, die uns den Primitivismus in der Wiedergabe der 
religiösen Novelle gar nicht zum Bewußtsein kommen läßt. Das Schwarz 
des Raben und der Kutte des Antonius wirkt ebenso farbig und reich wie 
das helle Gewand des hl. Paulus. 

Eine Wunderszene ist das letzte religiöse Bild, das Velazquez, der Realist, 
geschaffen hat. Fast ist man versucht, daraus noch mehr als das Bekenntnis 
des gläubigen Spaniers zu lesen. Der Dank des hl. Paulus für die himmlische 
Gnade wirkt gewissermaßen symbolisch, gleichsam als Danksagung des 
Künstlers für die Wundergabe des malerischen Genies, die durch göttliche 
Fügung ihm zuteil geworden war. 
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as siebzehnte Jahrhundert ist das klassische Säkulum der Malerei. Ohne 

diese große Zeit rein malerischer Bestrebungen ist keine spätere Periode, 
vor allem auch nicht die Epoche des neunzehnten Jahrhunderts denkbar, und 
mit Recht weist man für die Malerei eines Constable wie die Kunst des reifen 
Goya, für Delacroix wie für Leibl, für Manet wie für Whistler die Meister des 
siebzehnten Jahrhunderts als Ahnherren auf. Wer ist aber der Maler, den man 
unter allen als den am meisten klassischen bezeichnen darf? Unzweifelhaft hat 
Rubens bis auf Delacroix und Renoir einen ungeheuren Einfluß bei späteren 
Generationen entwickelt, gewiß ist als Gesamtpersönlichkeit Rembrandt der 
Titan des Jahrhunderts, und unbestritten bleibt die produktive Bewunderung 
Ruysdaels bei den Landschaftern seit den Tagen Constables und die Begeiste» 
rung für Frans Hals bei den Impressionisten, die fruchtbare Verehrung Poussins 
bei konstruktiv veranlagten Malern wie Marees und C£ezanne. Aber keiner 
dürfte in dem Maß die Bezeichnung klassisch verdienen wie Velazquez. Nicht 
nur, daß die Schätzung dieses Spaniers allgemein ist, die Auswirkung des Kon- 
taktes mit seinen Schöpfungen sich viel gleichmäßiger bei Künstlern erweist, 
die sonst verschiedene Wege gingen, wie Renoir und Leibl: er verdient dieses 
Beiwort vor allem deshalb, weil seine Kunst die höchste Vollendung 
malerischer Anschauung, die größte Harmonie rein malerischer Betätigung 
bedeutet. Nie war malerisches Denken ebenmäßiger, konsequenter, nie male» 
rische Gesinnung ausgeglichener, die Malerei Grundlage und reinster Aus» 
druck für alles, was der Künstler zu sagen hatte, als bei Velazquez. Die größten 
seiner Nachfolger, vor allem Manet, haben ihn bestenfalls erreicht, aber nie 
übertroffen. 

Wenn man gesagt hat, daß die Niederlande im siebzehnten Jahrhundert 
Italien abgelöst haben, die Renaissance gewissermaßen dort ihre Fortsetzung 
gefunden hat, so vergißt man, daß der Raffael des Barock nicht im Norden 
zu suchen ist, sondern in Spanien, und sein Name ist Velazquez. 

Die Klassik unseres Meisters ist in neuerer Zeit merkwürdig verkannt 
worden. Kluge Kritiker, die sich am Klassizismus Poussins ebenso begeisterten 
wie an dem romantischen, gewiß höchst genialischen, aber doch nicht abzuleug- 
nenden dekadenten Manierismus Grecos, haben Velazquez einen Akademiker 
gescholten. Mit dem gleichen Recht kann man dann auch Raffael mit diesem 
Wort abtun. Ganz gewiß sind Velazquez und Raffael Antipoden, und nie» 
mand hat dies besser erkannt als Velazquez selbst. Aber die Bedeutung unseres 
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Spaniers für die Barockmalerei und seine Stellung innerhalb der Kunst seines 
Jahrhunderts kann gar nicht klarer gekennzeichnet werden als mit unserem Ver- 
gleich. Ja, man kann so weit gehen und sagen: So antiklassisch Velazquez ist, 
so sehr entspricht seine Malerei im letzten Sinn griechischer Anschauung von 
dem naturnahen, aber nicht in äußerlich naturalistischer Nachahmung, son» 
dern vereinfachenden, stets die Natur adelnden, das Menschliche erhebenden, 
aber nicht gemein machenden Realismus. Ohne die Antike zu imitieren, ja 
oft allem Anschein nach sich in bewußten Gegensatz zu dem stellend, was 
man klassische Überlieferung nannte und nennt, hat Velazquez wie vordem 
Raffael seinen Schöpfungen eine Verklärtheit verliehen, die eine neue Klassik 
bedeutet. 

Wenn Rubens sich nicht minder als Poussin an der Antike begeisterte und in 
seinen Schöpfungen schon Elementeklassizistischer Gesinnungstecken, anderer» 
seits Rembrandt den alten Rahmen mit ungeheurer Wucht sprengt, chaotische 
Tiefen aufreißt, seine Gestalten in einer bald mehr, bald minder plastischen 
Art aus dem wogenden Dunkel aufsteigen und darin versinken läßt und selbst- 
herrlich dem Ebenmäßigen gleichgültig gegenübersteht, läßt der südländische 
romanische Meister eine neue Art von Schönheit erblühen. 

Auch Velazquez hat als Kind seiner Zeit gegen den Schönheitsbegriff der 
Renaissance Front gemacht; er empfand mit so vielen seiner Kameraden den 
Reiz des Häßlichen. Aber seine Schöpfungen sind weder in der frühen Periode 
Hymnen auf das Lumpenproletariat noch in der späteren Zeit Betonung des Ab- 
stoßenden als Nervenkitzel. Wie er schon seinem Wasserverkäufer (Abb. 17) 
den ihm eigentümlichen Adel mitgeteilt hat, so besitzen selbst die Darstellungen 
der blödesten Hofzwerge und der jämmerlichsten Hofnarren etwas von seiner 
stolzen Haltung. Seine verlumpten Zecher haben nichts zu schaffen mit den 
trivialen Modellen der Niederländer, noch auch mit den abstoßenden Gesellen, 
die der sonst auch auf Würde bedachte Ribera mehr als einmal gemalt und 
radiert hat. Er hielt sich ebenso fern von den geistlosen Übertreibungen der 
italienischen Secentisten, denen der neue Naturalismus gar nicht lag und die 
Caravaggios innerlich — bei all der aggressiven Plastik und Drastik — noch 
durchaus mit dem Cinquecento verknüpfte Art nur zu vergröbern wußten. Er 
hielt sich aber auch von jener beseelten, doch bei all der wundervollen Durch= 
geistigung die Harmonie zerreißenden Ausdruckskunst des reifen Rembrandt 
fern, bei der starke Verzeichnungen und äußerliche, scheinbare Mißklänge 
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ebenso im Wesen dieser Kunst begründet lagen wie bei Domenico Theoto- 
kopuli, dem großen Griechen von Toledo. 

Überall bewundern wir bei Velazquez die instinktive Sicherheit des Maß» 
haltens. Alles ist notwendig, nichts zu viel und nichts zu wenig, und wie immer 
ergibt sich daraus die Harmonie in der Gesamthaltung, in der Komposition, 
im Kolorit, im Ausdruck. Seine Kunst ist ebenso groß in derVereinfachung 
wie in ihrem Reichtum. Die Malerei des Velazquez ist daher nicht mit jenem 
oberflächlichen Begriff des Impressionismus zu erschöpfen, der diesen Stil 
als die Kunst des Weglassens charakterisiert. 

Die Harmonie seiner Schöpfungen gewinnt Velazquez durch das Suchen einer 
Vollendung, die über jede Zufälligkeit erhaben ist. Doch läßt uns der Künstler 
dies nicht leicht merken. Im Gegenteil: es ist gerade ein weiterer großer Reiz 
und Vorzug seiner Art, daß er die seltene Kunst besitzt, die Schwierigkeit des 
gestellten Problems, die Kompliziertheit der Aufgabe nie fühlen zu lassen. 
Es scheint vielmehr alles mit spielerischer Leichtigkeit gelöst. Die Harmonie, 
die wir den Werken unseres Meisters nachrühmen dürfen, ist aber nicht von 
jener gesättigten und unkomplizierten Verklärtheit Tizians, sondern es steckt 
doch in ihr — wie später bei Manet — jene durch kompositionelle Vers 
feinerung und Vergeistigung einerseits wie durch allgemeine Zurückhaltung 
andererseits gesteigerte Harmonie Raffaels. 

Karl Ernst Osthaus hat in seiner sehr durchdachten Studie „Grundzüge der 
Stilentwicklung‘ den Barock treffend einen „Herrenstil‘ genannt und gemeint, 
die Klippe der Barockmeister sei das Phrasenhafte, nie das Subalterne gewesen. 
Keiner der großen Künstler dieses Stils war — bei aller persönlichen Bescheiden- 
heit — mehr von dem Begriff des Souveränseins durchdrungen als Velazquez, 
keiner aber hat auch weniger Phrasen gemacht als dieser Spanier. Man preist 
mit Recht die Wahrhaftigkeit des Velazquez. Aber worin besteht letzten Endes 
diese Wahrhaftigkeit? Ich glaube, in nichts anderem als in eben jener Phrasen- 
losigkeit,in der zwingenden, folgerichtigen Art, in der Überzeugungskraft seiner 
Kunst. So aufrichtig auch diese Malerei ist, darf man doch fragen: Sind denn 
wirklich alle Dinge bei Velazquez wahrhafter als bei anderen Meistern? „La 
verite n’a jamais &te regard&e nue“, hat ein nicht minder „aufrichtiger‘ Schrift- 
steller wie Anatole France gesagt. Dies gilt auch von Velazquez. Die modernen 
Spanier selbst haben erkannt, daß es mit der Betonung des Realismus oder 
Naturalismus dieser Kunst allein nicht getan ist, und so hat Moreno Villa im 
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Anschluß an Ortega y Gasset (der sich Wickhoffs Terminologie bedient) ers 
klärt: daß Velazquez vom Naturalismus, der Darstellung der Dinge, wie sie sind, 
zum Illusionismus, zur Malerei der Erscheinung der Dinge weiterschreitet und 
eine ganz persönliche Vision der Welt erreicht. Doch sei dies nur eine Vision 
der Netzhaut, nicht aber eine ideologische Konzeption. 

Wenn aber der gleiche Autor sehr richtig auf den „nimbo irreal“ im Vorder» 
grund der „Meninas“ hinweist, jenes eigentümlich Atmosphärische, das die 
Figuren in nächster Nähe des Beschauers umwogt, so wundert es uns, daß er 
neben dieser malerischen Lizenz, dieser ebenso unmöglichen wie künstlerisch 
wahrhaften Eigenmächtigkeit und Neuschöpfung des Meisters den mehr auf 
geistigem Gebiet liegenden Freiheiten, den — vorsichtig ausgedrückt — unnaturas 
listischen Eigentümlichkeiten allgemeiner Art unseres Künstlers keinerlei Be» 
achtung geschenkt hat. Die „Lanzas‘' sind in der Komposition ebensowenig 
naturalistisch wie die „Spinnerinnen“. Aber beide sind ebenso „wahrhaft“ wie 
die „Schule von Athen‘ und wie die „Nachtwache“. Die „Meninas“ sind als 
veristische Leistung nicht stärker, ja eher maßvoller als ihr großes nordisches 
Gegenstück: Rembrandts „Staalmeesters“.Von Einzelheiten sprechen wir später. 
Was zu dem ungemein wahrhaftigen Eindruck der Velazquezschen Gemälde 
so sehr beiträgt, ist die Männlichkeit und Reinheit dieser Kunst wie der natür- 
liche Adel, von dem sie getragen ist. Raffaels Griechentum ist verklärteste 
Erotik; bei Tizian wie bei Rubens spricht die gesunde Sinnlichkeit ein kräftig 
Wort. Velazquez ist fern davon, unsinnlich erscheinen zu wollen. Aber es 
macht sich überall eine taktvolle Zurückhaltung bemerkbar, die auch den 
überaus männlichen Charakter nie aufdringlich betont. 

Die Noblesse dieser Kunst wird besonders klar, wenn man sie mit der eines 
van Dyck vergleicht. Nie ist bei Velazquez Noblesse Tendenz, Programmpunkt. 
Sie ist ihm eingeboren. Seine Vornehmheit ist keine dekadente Geziertheit, keine 
prunkende Geste, kein stutzerhafter Aufputz. Sie ist vielmehr Zurückhaltung, 
einfache Würde und stolzer Verzicht. Seine Personen geben sich nicht vornehm, 
sondern sie sind es. Darum können sie sich auch lässig geben, ohne ihre Würde 
einzubüßen. Van Dyck ist auf die Noblesse stets ängstlich bedacht, wie ein 
Kammerdiener mehr auf die äußere Etikette schaut als sein hoher Herr. Ob ein 
Infant, kühl uns anblickend, mit dem Handschuh zu spielen scheint, der König 
in schlichtem Jägergewand vor uns steht — immer spürt man die vornehme 
Persönlichkeit, ähnlich wie bei dem „schlichten“ Karl V. im Lehnstuhl, den 
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Tizian in Augsburg gemalt hat. Wo er nur kann, meidet Velazquez ebenso die 
kokettselegante wie die große pathetische Geste. Die von dem Künstler ges 
forderte innere Unwahrheit, die dem aufgedonnerten Feldherrnporträt des 
Olivares zugrunde liegt, wirkt so naturgemäß besonders augenfällig. 
Velazquez ist individualistischer veranlagtals die meisten spanischen Künstler 
vor ihm. Es steckt in ihm mehr europäisches als maurisches Empfinden. Aber 
er wahrt nicht nur ganz allgemein jene Gemessenheit, jene Zurückhaltung, 
die bei dem Spanier maurisches Erbgut ist, sondern seine Art der Pflege des 
Individuellen ist doch von jener eines Rembrandt sehr verschieden. Wenn 
auch beide Kinder einer Zeit sind, die sich von dem Kult der Schönheit im 
Sinn der italienischen Renaissance abgewandt hatte, so war bei der neuen 
Pflege des Häßlichen für Velazquez es nicht nur wichtig, das Gemeine inters 
essant zu machen (das für den bis zu den vierziger Jahren sich doch häufig 
genug noch als Plebejer gebenden Rembrandt eine besondere Rolle spielt) 
und das Absonderliche zu verewigen, sondern er nahm es auch auf sich, 
das Langweilige uns fesselnd erscheinen zu lassen. Die Kunst des Spaniers 
erprobte sich nicht nur an Charakterköpfen, sondern an „wässerigen‘ Typen 
wie Philipp IV. und Maria Anna. Der Mensch besaß für Velazquez als 
romanischen Künstler eine ganz andere, viel ausschließlichere Bedeutung als 
für Rembrandt. Sicherlich fesselte den Spanier das Einmalige in jedem seiner 
Modelle, aber gerade das ist das Wunderbare, das so außerordentlich Künsts 
lerische, daß er den Sonderfall zu einem Typus gestaltete, daß er bei allem 
Individualismus zu objektivieren verstand. Dies verdankt der Meister seiner 
sachlichen Gelassenheit, seinem inneren künstlerischen Gesicht, das ebenso 
wichtig ist wie das äußere des „Impressionisten‘ Velazquez. | 
Man könnte sagen, daß die Kunst des Velazquez in mehr als einer ihrer 
Eigentümlichkeiten das Produkt der Umgebung war. Ganz gewiß hat der 
„Ambiente“ des Madrider Hofes in manchem Punkt die Art des Velazquez 
wenn auch nicht bestimmt, so doch bestärkt. Es heißt aber die Dinge miß- 
verstehen, wenn man wie Neumann in seinem Rembrandtwerk schreibt: „Der 
ernüchternde Naturalismus des Velazquez, den der spanische Hof duldete, 
hatte seine Grenzen an der anerzogenen Vornehmheit, zu der die Fürstenmodelle 
von früh dressiert waren“ (2. Aufl., S. 583). Ernüchtert wird man in Wahr: 
heit durch die konventionelle Art derVornehmbheit, wie sie in den künstlerisch 
wertvollen Arbeiten von Sanchez Coello wie in denen von Pantoja und 
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Bartolome Gonzalez zum Ausdruck gebracht ist. Man braucht auch nur einmal 
die Rubensschen Bildnisse spanischer Fürstlichkeiten zu betrachten, um zu er: 
kennen, daß niemand so wie Velazquez nicht nur die „anerzogene“ spanische 
Vornehmheit erfaßt, sondern, von seinem eigenen Blut den Bildern etwas mit 
teilend, allen auch die innere Vornehmheit verliehen hat. Die Bildnisse des 
Spaniers sind, um ein Wort Justis zu gebrauchen, keine „physiognomischen 
Umdichtungen“ wie die des Rubens. Aber sie sind ebensowenig nüchterne, 
steckbriefhafte Photographien. Man muß es immer wiederholen: sie besitzen 
die zwingendste Kraft, die einzig wahren Abbilder der dargestellten Personen zu 
sein. Und doch lehrt ein Vergleich mit Bildern der gleichen Persönlichkeit von 
anderer Hand, daß Velazquez gewiß mehrals jene in das Wesen des Porträtierten 
innerlich wie äußerlich eingedrungen ist, daß aber doch auch hier eine Um- 
schöpfung, eine Neuschöpfung nach dem Bilde des Velazquez als des 
kreierenden Meisters eingetreten ist. 

Bei all der Betonung der Natürlichkeit oder des Naturalismus bei Velazquez 
wird stets zu wenig bemerkt, wieviel Stil in seiner Malerei steckt. Stil ohne 
besondere Stilisierung. Der Habitus der Figuren, die Haltung der Kompo» 
sitionen, die gesamte Auffassung ist im Letzten nicht durch die Etikette des 
Hofes, nicht allein durch den Zeitgeist bestimmt, sondern vor allem durch 
das Genie des Velazquez. 


Man hat das siebzehnte Jahrhundert das Zeitalter der Improvisationen ge» 
nannt, und es liegt nahe, die impressionistische Richtung der Malerei, die sich 
im Norden wie im Süden während dieses Säkulums herausbildet, zum Teil 
daraus erklären zu wollen. Auch bei Velazquez scheint zuweilen die Impros 
visation eine nicht unbedeutende Rolle zu spielen, man denke nur an die 
„Meninas“. Aber es verdankt weder die Komposition in ihrer endgültigen 
Form dem Zufall ihre Bedeutung, noch beruht die malerische Durchführung 
auf einer rein naturalistischen Impression. Das Bedürfnis nach fester Form, nach 
starker Verankerung der Komposition war bei ihm ebenso groß wie später bei 
dem Maler der „Erschießung des Kaisers Maximilian“ und, was ebenso wichtig 
ist: seine impressionistische Anschauung beschränkte sich nicht auf dieWieders 
gabe des rein optischen Reizes, auf das Festhalten alles Zufälligen, im Gegen» 
teil: er war bestrebt, ein Fernbild zu schaffen, eine einheitliche Bildvision, bei der 
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weder jeder Zusammenhang der Objekte aufgegeben, alle Formen aufgelöst, 
noch das Wissen um die Dinge verschwunden war. Dadurch entfernt sich der 
Impressionismus des Velazquez von dem Impressionismus eines Frans Hals, 
eines Monet. Auf der einen Seite wird das „Impressionistische‘“ von dem Spanier 
in derWeise geradezu übersteigert, daß er in seiner reifsten Zeit künstlich eine 
besondere Distanz zwischen Beschauer und Bild schafft, die Figuren schon im 
vordersten Vordergrund in eine dunstige Atmosphäre hüllt und sie so vom 
Betrachter wegzuziehen sucht. Auf der anderen Seite haben wir es mit fest: 
gezimmerten Kompositionen zu tun, die allen Prinzipien des „klassischen“ 
impressionistischen Stils widersprechen. 

Weder das Sonnenlicht noch das Halbdunkel der Räume lösen die Formen in 
reine Farbflecke auf. Nichts ist für die Kunst des Velazquez charakteristischer, 
als daß gerade in der letzten Periode mit der neuen Abkürzung in der male» 
rischen Projizierung ein neues Bedürfnis nach plastischer Klarheit sich vereint. 
Bei aller Flächigkeit fehlt doch nicht das Gefühl für Modellierung, jenes Emp- 
finden, das in neuerer Zeit Renoir zuweilen noch stärker offenbart hat als 
Manet. Velazquez hält sich von jedem theoretischen Programm frei, und am 
wenigsten hätte er das Wort Manets gelten lassen: Plus c’est plat, plus c’est 
de l’art. (Aber zum Glück hat bei Manet der impulsive Künstler mehr als 
einmal den intellektuellen französischen Theoretiker desavouiert.) 

Das außerordentliche Bedürfnis nach Klarheit und Anschaulichkeit hat 
Velazquez zu Formulierungen geführt, die trotz mancher Verschiedenheit doch 
in einigen Punkten schon an C£zanne erinnern. Velazquez hat vor allem in 
seinen Porträts entweder den Raum als solchen gar nicht besonders fixiert, 
ebenso wenig wie etwa Munch, oder er gab ihn in seiner vollen Meßbarkeit 
wieder, wie kein anderer Impressionist. Und zwar nicht nur als Klarlegung 
der Flächenschichten in die Tiefe, sondern nach allen Richtungen. Auch hier 
sind die „Meninas“ (Abb.92) das Glanzbeispiel. Die Schrägen des Bodens, 
der Decke, vor allem aber der Wand rechts und des Gemäldes auf der Staffelei 
links, geben mit der Rückwand, der geöffneten Tür (als kurze aber wirksame 
Gegenschräge) und der Treppe den Hauptteil des Raumkristalls. Es ist be- 
sonders darauf hinzuweisen, daß die entscheidenden Linien der Leinwand 
links keine eigentlichen Gegenschrägen zu denen der rechten Wand sind. Diese 
eigentümliche Schnittigkeit wird noch unterstrichen durch die drei Figuren 
rechts (Hoffräulein, Zwergin und Zwerg), in deren Richtung sich der Maler 
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selbst halb einstellt. Dadurch wird der ganze Raum noch anders durchmessen 
als durch die vier parallel zueinander stehenden, lediglich in die Tiefe führenden 
Glieder: der Hund, die Infantin mit dem Hoffräulein, das ihr die Schokolade 
bringt, das Paar des Hofmeisters (guardadamas) und der Ehrendame in Non- 
nentracht, schließlich die Figur des Hausmarschalls der Königin. Alle Figuren 
der Meninas sind ebensowenig wie die der Hilanderas (Abb. 112) oder irgend 
einer anderen Schöpfung des Velazquez Emanationen des wogenden, uns 
bestimmten Raumes in der Art Rembrandtscher Gestaltung. Es ist aber 
auch beı ihm der Raum nicht als etwas Primäres aufgerissen wie bei dem 
frühen Tintoretto. Figur und Raum bedingen sich bei dem reifen Velazquez 
gegenseitig. 

Der barocke Raumkünstler offenbart sich aber in besonderer Art in der Bes 
tonung der Aktion seiner Figuren im Raum. Wohl knüpft hier Velazquez letzten 
Endes an Tintoretto an, aber er führt das Problem ganz neu: durch. Die Lösung 
ist stets ebenso persönlich wie bis zur Stunde von größter Modernität. Ohne 
die Vehemenz eines Tintoretto oder eines Daumier agieren seine Figuren als 
Kräfte im Raum. Wiederum bleibt es erstaunlich, mit welcher Selbstverständ- 
lichkeit trotz all dieser Bewegung das Ganze beruhigt ist, alles harmonisch 
gebändigt, in labilem Gleichgewicht schwebend erscheint. Aufs neue sei an 
den beiden großen Spätwerken exemplifiziert: die Meninas sind ein ges 
stelltes Bild. Aber kaum hat man das Ganze als Bildvision aufgenommen, 
als auch schon alles sich zu bewegen beginnt. Und diese Bewegung wirkt wie 
beabsichtigt, nicht um die einzelnen Gestalten lebendiger zu machen, sondern 
um die Kräfte, die den Raum durchstoßen, in ihm lebendig sind, anschaulicher 
zu gestalten: die nicht in kniender Stellung verharrende, sondern gerade leicht 
knixende, die Tasse überreichende Menina, ebenso wie das sich verbeugende 
Hoffräulein der Gegenseite, das mit dem ganzen Körper eine Bewegung von 
gleicher Stärke ausführt, der Zwerg, der den Hund tritt, der Haushofmeister 
der Königin, der den Vorhang nicht hält, sondern zurückschiebt und sich um» 
wendet. Ebenso können wir, ganz abgesehen von dem Motiv des sausenden 
Spinnrads und der den Vorhang zurechtschiebenden Frau, bei den „Hilanderas“ 
eine starke, im Kontrapost der Gesamtfiguren sich messende Aktion feststellen, 
und schon Justi hat hier Tintoretto als Quelle dieser Gestaltung erkannt. 

Das andere barocke Element ist die Raumdynamik, die durch die Verteilung 
von Licht und Schatten erzielt wird. Hier ist von allem Anfangan zu betonen, daß 
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Velazquez von allen wogenden, gleitenden Übergängen im Sinne Rembrandts 
und Murillos grundsätzlich absieht, daß seine Kräfte in viel schärferen Rhyth- 
mus zueinander gestellt sind, daß auch hier das Bedürfnis nach Klarheit ent» 
scheidend jede Formulierung beeinflußt hat. In diesem Zusammenhang sei auch 
angemerkt, daß fürVelazquez der leere Raum nie „Resonanzboden, Stimmung 
weckende Begleitung“ (Neumann) sein kann wie für Rembrandt. Desgleichen 
hat es keine sehr weittragende Bedeutung für die Raumdarstellung des Spaniers, 
wenn in seinen späteren Werken die Figuren nicht bis zur Mitte der Leinwand 
reichen. Die Figur wird dadurch keineswegs dem Ganzen untergeordnet; sie 
behält eine entscheidende Bedeutung auch bei der Raumdynamik. Bei Merkur 
und Argus (Abb. 114) ist der Raum fast lediglich durch Anordnung der beiden 
Männer und der Tiergestalt nicht allein in ihrer Lagerung, sondern in ihrem 
Licht und Schattenwert beinahe in Mareesscher Art gestaltet, zumal hier Farbe 
und Licht beinahe identisch sind. 

Justi fand, daß bei den Meninas „die Ruhe des Auges im Kampf mit der 
Dämmerung“ gemalt sei, daß man zuerst, wie öfters bei Rembrandt, nur 
einfarbige Dämmerung zu sehen glaube, mit einzelnen Lichtoasen, und die 
Farben erst allmählich hervorkommen. Diese Bemerkung scheint mir ebenso 
einer Korrektur bedürftig wie der Ausspruch des gleichen Autors, daß bei 
den Hilanderas „die Figuren nur da sind um des Lichtes willen, das mit 
ihnen sein Wesen treibt“. Will man einen nordischen Künstler nennen, der in 
der Lichtführung eine gewisse Verwandtschaft mit Velazquez aufweist, so ist 
es weder Rembrandt noch Pieter de Hooch, sondern Vermeer van Delft, 
jener Holländer, der in ganz seltsamer Weise etwas von romanischem Emp» 
finden für raumliche Klarheit, feste Verankerung von Figur und Raum, für 
Licht- wie Raumdynamik in fast italienischem Sinne hat. Die Wände werden 
nicht mit Lichtlöchern durchsetzt wie bei Pieter de Hooch, das Licht klärt 
den Raum bei ihm, während er bei de Hooch durch das Licht nur komplizierter 
gemacht wird. Damit steht die Tatsache in engster Verbindung, daß die Figuren 
von Pieter de Hooch nie an tektonisch entscheidenden Stellen angebracht 
werden, nie derart wichtige Teile des Bildgerippes sind wie bei Vermeer. Für 
Pieter de Hooch gilt das oben zitierte Wort Justis, daß die Figuren nur um 
des Lichtes willen da sind, das mit ihnen sein Wesen treibt. 

Im Verhältnis zu Velazquez spielt bei Vermeer die Vordergrundsilhouette 


als Repoussoir ebenso eine große Bedeutung, wie bei ihm das Licht in der 
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Hauptsache nach der Tiefendimension hin, stets aber in paralleler Schichtung 
zum Beschauer die Pläne gliedert und klärt. 

Velazquez durchmißt den Raum nach allen Seiten, nicht nur, indem er durch 
Personen und durch Dinge, durch Leitern und Staffeleien, durch Fenster und 
Türen, durch Bogen und Wände, durch Aktion seiner Figuren, durch Greifen 
und Schieben, durch Knien und Reichen den Raum durchstößt, sondern sein 
Rhythmus der Helligkeit und Dunkelheit zwingt das Auge, den ganzen Raum 
zu durchwandern, ihn sich zu erobern. Durch all diese Varianten der Aktion 
erleben wir das Räumliche besonders stark und unmittelbar, wird das letzte 
an künstlerischer Glaubhaftigkeit und Lebendigkeit erreicht. 

Wenn sich Velazquez so stark zu den Venezianern hingezogen fühlte, so 
war es auch in der Neigung, durch gewisse raumillusionistische Wirkungen 
in besonders engen Kontakt zu dem Beschauer zu kommen. Aber Velazquez 
war es dabei nicht um Intimität in oberitalienischem Sinn zu tun, er wollte im 
Gegenteil auch hier Distanz wahren. Es lag ihm lediglich an Erzielung natürs 
licher Unmittelbarkeit, wie wir sie bei den Meninas und den Hofnarrens 
bildern vom Schlag des Sebastian de Morra (Abb. 97), der Nino de Vallecas 
(Abb. 98) und Antonio el Ingles (Abb. 103) besonders ausgeprägt finden. 


%* x %* 


Die Bedeutung des Koloristen Velazquez zu fassen, ist nicht ganz einfach. 
Dies geht schon daraus hervor, daß neben Kritikern, die ihn den größten 
Koloristen nannten, andere in ihm besonders den Valeurmaler bewunderten, 
den unvergleichlichenDarsteller vonAbstufungen ganz weniger Farben.Justihat 
versucht, diesem Problem gerecht zu werden, und manch treffende Bemerkung 
gemacht, doch bedürfen seine Ausführungen noch starker Ergänzungen. Es ist 
richtig, daß Velazquez gerade als Kolorist nichts vom Sektenmenschen hatte. 
Aber er istweder eklektisch vorgegangen, nochhat er sich in seiner Farbigkeit im 
Sinne des neuen Naturalismus gegen die Harmonie und Sättigung des vene- 
zianischen Cinquecentokolorits wenden wollen. Es geht auch nicht an, von 
einem negativen Farbengefühl zu sprechen, gewissermaßen in Parallele „zur 
Toleranz des Häßlichen in den Modellen, des Skizzismus in der Ausführung“. 
Es wäre auch irrig zu meinen, daß das Bestreben Philipps IV. auf Ver- 
einfachung und Ernüchterung der Moden mit der Betonung ernster Farben 
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eine Rückwirkung auf die koloristische Gesinnung unseres Künstlers gehabt 
habe. Das Porträt des Königs von Fraga in Rot und Silber (Abb. 69), die 
Kinderbildnisse des letzten Jahrzehnts und die „Hilanderas‘“ (Abb. 195) sind, 
um einige Proben zu nennen, beredte Zeugen von der Uhnrichtigkeit dieser 
Hypothese. Überblickt man die zahlreichen Werke des großen Velazquez-Saals 
im Prado, so ergibt sich als zwingender Eindruck : Velazquez istin erster Linie 
Kolorist. Und dieses Resultat kann bei dem Künstler als Südländer keines» 
wegs verwundern. 

In den Frühwerken beobachten wir eine Neigung zu ernsten Farben, die 
sich jeweils in verhältnismäßig großen Flächen ausbreiten. Es ist jene sonore, 
etwas melancholische Buntfarbigkeit, wie sie Ribera pflegte. Pacheco durfte 
daher mit Recht sagen, daß Velazquez sich als Kolorist Ribera besonders ans 
geschlossen hat. WirfindenNachklängedieserAuffassung nochbisindenAnfang 
der dreißiger Jahre. Farbenzusammenstellungen, die man für gewöhnlich als 
geschmackvoll und von sinnlichem Reiz betrachtet, waren nicht eigentlich Sache 
der großen spanischen Maler. Wohl hatten sie eine Freude an der Buntheit, 
die aber eine Dämpfung, eine Abwandlung vom Grellen in das mehr Ab» 
geblendete durchmachte. Es ist der künstlerische Niederschlag jener Liebe 
des Südländers für Stoffe von lustiger, greller Buntfarbigkeit, die um so stärker 
wird, je mehr man sich der afrikanischen Zone nähert; es ist auch der Nach- 
hall der maurischen Koloristik, wo der Dreiklang Blau, Rot und Gold eine 
sogroße Rolle spielt. Die Buntfarbigkeit der weiblichen Heiligen eines Zurbaran 
hat einen letzten Endes fast bäuerlichen Charakter. Wie aber hier die Farbe 
ernster, schwerer, bedeutungsvoller gemacht wird, so hat auch Velazquez die 
Buntfarbigkeit nach seiner Art umgestaltet. 

Gewiß ist die Beobachtung richtig, daß Velazquez in den zwanziger Jahren 
den bräunlichen, „versengten‘ Ton mit einem grauen vertauscht hat. Aber dieses 
Grau ist in dieser Epoche nicht der Grundträger zarterValeurs, es hat auch 
nicht den Reiz jenes Grau, das in Grecos Schöpfungen, nicht zuletzt in seinen 
Bildnissen, eine so bedeutende Rolle spielt. Die „Borrachos‘ (Abb. 34) be» 
weisen, daß Velazquez gegen Ende der zwanziger Jahre keineswegs auf Bunte 
farbigkeit verzichtet hatte. 

Die beiden Hauptwerke der dreißiger Jahre, die „Lanzas‘ und das Reiter: 
bild des Infanten Baltasar Carlos, müssen erst recht farbenfreudig genannt 
werden. Panzer und Feldbinden, Waffenröcke und Schabracken, Fahnen, Berge 


196 


F 
= > — 
‚x | 


=” 


113. Mars. Madrid, Prado 


und Himmel geben ein farbenfunkelndes Ensemble. Wie sind viele der 
Infantinnenporträts auch farbig fesselnd, wie mannigfach ist das Kolorit der 
Hilanderas, das noch stärker zur Geltung käme, wäre das Bild besser er- 
halten. Aber auch die „Meninas“ sind koloristisch viel reicher, als man ge- 
wöhnlich zugibt. Wie reizvoll ist der Wechsel von Grün, Grünblau und Blau 
bei den drei Frauengewändern. Höchst modern ist auch das Ausnutzen der 
Farbe, die noch der Pinsel barg, indem etwa bei dem Gewand der Zwergin 
auf den „Meninas“ sich neben rein blauen auch weißlich-blaue und oranges 
farbene Striche finden, ebenso blaue Tupfen im Gewand des Infanten Prosper. 
Die koloristische Behandlung der Gewandung einzelner Staffagefiguren auf 
der Ansicht von Zaragoza gemahnt fast an Watteau. 

Wenn Velazquez trotz seines intensiven Studiums der Venezianer sich nicht 
zur Verwendung eines warmen Braun entschloß, wenn man bei ihm den Rems 
brandtschen Goldton vermißt, so ist dies allzu natürlich. Es war schon ın dem 
entwicklungsgeschichtlichen Kapitel davon die Rede, daß jene Epoche euros 
päischer Barockmalerei, namentlich in den dreißiger Jahren, eine Vorliebe für 
kühlere, silbrige Töne bekundete. Es mag hier daran erinnert werden, daß selbst 
ein van Dyck in seinem Kolorit nur verhältnismäßig kurze Zeit den Venezianern 
folgte, daß gerade die dreißiger Jahre auch für ihn die Zeit stärkster Bunt- 
farbigkeit bei Neigung zu kühler, gedämpfter Gesamthaltung bedeuten. Die 
eigentümlich grauen, nach Violett hin schimmernden Fleischtöne dieses Flamen 
würden findige Kritiker sicherlich von Greco beeinflußterklären, wenn van Dyck 
ähnlich wie Rubens eine Reise nach Spanien unternommen hätte. Neumann 
hat in seinem Rembrandtwerk zwingend bewiesen, daß Rembrandt mit seinem 
Goldton eigentlich unzeitgemäß war, daß er die eigentliche koloristische Ent: 
wicklung der holländischen Malerei durch die Kraft seiner Persönlichkeit 
gehemmt bzw. allzu einseitig bestimmt hat. 

Man wird keine Komposition des Velazquez nennen können, die nicht auf 
Farbe gestellt wäre. Am zurückhaltendsten ist der Künstler auf seinen Bild» 
nissen, aber auch hier eigentlich nur auf den männlichen Porträts, während in 
den weiblichen die Farbe voll zu ihrer Geltung kommt. Auffällig ist die Vor: 
liebe unseres Meisters für den Farbenakkord Rot, Violett und Blau, wie er in 
der „Marienkrönung“ (Abb. 68), in dem „Mars“ (Abb.113) und dem „Merkur 
und Argus“ (Abb.114) zur Geltungkommt. Auch in der „Venus mit dem Spiegel“ 
(Abb. 108) befremden den naiven Beschauer die blauen und roten Töne etwas 
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wegen ihrer Disharmonie. In dieser Farbenzusammenstellung aber liegt ohne 
Zweifel viel Absicht. Es ist nicht jene künstliche Kühle, die sich Greco ge» 
schaffen hat, der die sinnlich funkelnde Pracht seiner juwelenhaft schimmernden 
Farben mit einem leichten grauen Schleier überdeckt, sondern es ist ein Aus- 
weichen vor starksinnlicher Farbenwirkung. Gerade mit diesem Kolorit will 
der Künstler geistige Distanz zwischen Beschauer und Bild schaffen. Nicht 
umsonst hat Pacheco für die Darstellung der hl. Dreifaltigkeit eine Farben» 
kombination empfohlen, die ganz der auf Zurückdrängung jeder gewöhnlich 
sinnlichen Wirkung bedachten Wahl des Velazquez entspricht: für Gottvater 
hellblaue Tunika und hellvioletten Mantel, für Christus roten Mantel. Es ist 
vielleicht kein Zufall,daß der von Velazquez gewählte eigenartige Farbenklang 
sich, außer bei der religiösen Darstellung, gerade bei den Bildern findet, die 
männliche oder weibliche Akte wiedergeben. 

Ganz gewiß fehlt es in Velazquezschen Schöpfungen nicht am Reichtum 
von Valeurs, aber der reife Meister hat kein einziges Bild geschaffen, das in 
dem Maße wie etwa ein Bildnis von Terborch, dem „kleinen Velazquez“ der 
Holländer, so ganz sich in den Abstufungen eines Tones bewegte. Dieser Ten= 
denz kommen, wie gesagt,einige Männerporträts, wie etwa das Bildnis des Bild» 
hauers im Prado (Abb.94), am nächsten. Aber kein Mensch wird hier von einer 
holländischen Valeurmalerei reden können. Es fehlt vor allem die nordische 
Tendenz der Stoffmalerei; die Farbe bindet sich nicht derartig an das Objekt 
wie bei den Holländern und bei van Dyck. 


Man betont gern, daß der Umkreis des Stofflichen, das Velazquez behandelt 
hat und zu behandeln wußte, beschränkt war. Bei näherem Zusehen jedoch stellt 
sich heraus, daß dieses Urteil in keiner Weise stichhaltig ist. Der Künstler hat 
religiöse Gemälde wie Historienbilder, Genreszenen und mythologische Dar- 
stellungen, Jagdstücke und Stilleben, Landschaften und Tierköpfe, Einzelbild- 
nisse und Porträtkompositionen geschaffen. Was kann man mehr verlangen? 
Und nicht nur auf dem Feld der Bildnismalerei hat er Eigenartiges geleistet, 
neue I ypen gebildet, sondern auch ın der Geschichte der Genredarstellung wie 
der Historienmalerei und nicht zuletzt im Landschaftsbilde bedeuten dieSchöps 


fungen des Spaniers Höhepunkte, Marksteine der Entwicklung. 
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Über den Individualismus des Velazquez haben wir uns schon weiter oben 
kurz geäußert. Seine Eigenwilligkeit ist freilich nicht so nordisch stark wie die 
eines Goya;sie löst sich aber doch von rein spanisch-moreskem Empfinden 
ab. Es ist ein Ausgleich zwischen südlicher und nordischer Art, wie sie von 
manchem Spanierdurch die Blutmischung unwillkürlich gesucht wurde, die aber 
nie so harmonisch gelang wie bei Velazquez. Mit der echt nordischen Betonung 
der Einmaligkeit des Individuums, mit der Bevorzugung des Besonderen, 
namentlich auch des Häßlichen, wie wir es im Bildnis treffen, verbindet sich 
eine starke Zurückhaltung, eine Gelassenheit, die in Spanien die Mauren ver- 
erbt haben. Wohl hat Velazquez lustige Narren und fröhliche Zecher gemalt, 
aber sein Lachen schallt nicht wie das Lachen eines Frans Hals, seine Fröh- 
lichkeit dröhnt auch nicht wie die Lustigkeit eines Jordaens. Die Gesamthaltung 
seiner Schöpfungen ist von holländischer Bürgerlichkeit ebenso weit entfernt 
wie von italienischer Pathetik und verzichtet auf Betonung der Vollsaftigkeit, 
wie sie die Flamen lieben. Stets hat sich der Künstler ın Gewalt, der Andalusier 
scheint manchmal fast zu viel an kastilischer Würde und Reserviertheit seinen 
Gestalten zu verleihen. 

Bei der Charakterisierung der religiösen Schöpfungen glaube ich bereits 
gezeigt zu haben, daß Velazquez auf diesem Gebiet mehr als ein eigenartiges 
Werk gelungen ist. Er ist als Kirchenmaler kein schlechterer Repräsentant seines 
Landes als Rubens. Wenn wir in diesen Altarbildern eine Bändigung der Ekstase 
finden, so entspricht dies nicht nur dem persönlichsten Charakter des Meisters, 
sondern ist tief in spanischer Art begründet. Es ist der künstlerische Ausdruck 
für die Anschauung eines hl, Ignatius von Loyola, von dessen „Geistlichen 
Übungen“ man mit Recht gesagt hat, daß sie die Disziplinierung der göttlichen 
Schwärmerei religiöser Naturen bedeuten, die emotive Kraft der Ekstase in 
ein beinahe mathematisch aufgebautes Kampfsystem gesperrt haben. Wenn 
man dann weiterhin in diesen Unterweisungen des Gründers des Jesuiten= 
ordens eine Demokratisierung der Mystik erblickt hat, so steckt etwas von 
dieser Art auch in den religiösen Bildern des Velazquez, nicht zuletzt in 
jenen der Frühzeit. 

Velazquez, dieser aristokratische Künstler, hat stets bis zu seinem Ende 
den Kontakt mit dem vollen Leben des Volkes gesucht, diesen Faden nie ab» 
reißen lassen. Er hat sich auf die Dauer auch als der volkstümlichste Maler 
durchgesetzt, ähnlich wie Cervantes als Schriftsteller, der neben der Figur des 
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Don Quijote den Sancho Pansa geschaffen hat. Es steckt in Velazquez jener 
eigentümliche, demokratische Zug, den wir so häufig bis in die höchsten spas 
nischen Gesellschaftsschichten verfolgen können. Wie der stolze Sinn, das Be» 
wußtsein des eigenen Manneswertes jedem spanischen Bauern eigen ist, wie 
jeder Bettler den höchsten Aristokraten als seinen Bruder betrachtet, Bauer 
und Bettler aber doch sich des Abstandes bewußt sind, der zwischen ihnen 
und den durch das Schicksal Höhergestellten besteht, so kehrt der spanische 
Edelmann nur selten gegen den niederer und schlechter Gestellten seine Person 
von hohem Rang und altem Adel heraus; es ist der Standpunkt des Caballero, 
die ritterliche gegenseitige Achtung und das wechselseitige menschliche Vers 
ständnis, das mit ganz eigenem Takt gepflegt wird. Dieser demokratische Geist 
kommt in den Schöpfungen unseres Meisters nun nicht bloß in Bildern zum 
Ausdruck, die reine Genreszenen aus dem Volksleben bedeuten, sondern vor 
allem in Darstellungen wie dem ersten modernen Fabrikbild, den „Hilanderas“ 
(Abb. 112), ebenso in seinen mythologischen Darstellungen, und nicht minder 
spiegeln alle diese Werke jenen Sinn für Würde und Ritterlichkeit wieder, wie 
er auch in dem gemeinen Volke steckt. Aus dieser Anschauung heraus erklärt 
sich die eigentümliche Auffassung mythologischer Gestalten, das merkwürdige 
Verhältnis zur Antike. Gewiß ist einer ganzen Gruppe von Barockkünstlern 
eine sehr freie, selbständige Haltung gegenüber der antiken Welt eigen; aber 
die Auffassung des Spaniers Velazquez ist doch sehr von der fast travestieren» 
den Art eines Shakespeare verschieden. Die Spanier hatten Verständnis für die 
Antike ım Sinn des heidnischen Schönheitskultus, aber es war ihnen mit den 
Griechen die Grundanschauung von der Art der göttlichen Wesen gemeinsam, 
d.h. für den Spanier ist die Gottheit nicht etwas Erdenfernes, sondern mit den 
Menschen eng sich Verbindendes. So besitzen die mythologischen Gestalten 
eines Velazquez durch ihre Vermenschlichung bei aller Unklassik dem Geiste 
nach etwas sehr Antikes. In dieser Vermenschlichung der Götter, in der Dar- 
stellung des Kriegsgottes mit dem mächtigen Schnurrbart (Abb. 113) wie dem 
jungen Bacchus (Abb. 34), der lustig unter lustigen Menschen sitzt, trifft sich 
Velazquez mit der Auffassung, wie sie sich die Griechen ursprünglich von ihrer 
Götterwelt gemacht haben. 

Der Mensch, die menschliche Figur war auch Velazquez als südländischem 
Künstler die Hauptsache. Hinter der Darstellung des Menschen traten selbst 
bei ihm Landschaft und Stilleben zurück. Über das Formale hinaus interessierte 
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115. Selbstbildnis (Kopie). Florenz, Uffizien 


ihn der Charakter, das Wesen jener Menschen, die er malte. Gewiß sind seine 
Bilder nicht Seelenschilderungen wie beim reifen Rembrandt, gewiß hält er 
sich von jener leidenschaftlichen Anteilnahme an allem Menschlichen fern, 
wie sie Goya in seinen Bildern wie in Zeichnungen und Radierungen bekundet, 
aberseine Schöpfungen sind inihrer Art nicht minder großartig. Velazquez wahrt 
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auch hier denÄbstand; es ist weder Kälte noch auch eine Intimität, die Men- 
schen sind weder lediglich dankbare Modelle für Meisterwerke der Malerei 
noch auch geeignete Objekte, um als Seelenkünder aufzutreten, den Beschauer 
zu erschüttern und zu erregen. Und doch gibt Velazquez in seiner Menschen» 
schilderung ein Letztes; auch seine verschlossensten Porträts öffnen sich, und 
wir erkennen überall das menschlich Vergängliche, die Belastung mit Leid. 
Die Höchstgestellten scheinen zu bekunden, daß auch sie nur arme Sterbliche 
sind. In den kraftvollsten Porträts wird ein Hauch nicht nur spanischer Melan- 
cholie, sondern tiefster menschlicher Resignation spürbar. Manchmal glaubt 
man, Velazquez habe in wiederum echt spanischem Bedürfnis nach Kontrast 
absichtlich einen Gegensatz zwischen prunk vollem Gewand und den Köpfen mit 
allzu menschlichem Ausdruck, häufig genug mit leidenden Zügen, geschaffen. 
Dieser Kontrast aber gibt sich wesentlich anders als bei van Dyck, dessen 
geputzten Menschen ein müder Ausdruck verliehen wird, um sie interessanter 
zu machen. Auch hat man nie bei Velazquez jenes Gefühl, das einen bei den 
Bildnissen des van Dyck so häufig überkommt: nämlich, daß die Menschen 
äußerlich wie innerlich herausgeputzt sind. Das Prunkkostüm spielt bei 
Velazquez nicht die Hauptrolle wie bei van Dyck. Die reiche Tracht gehört, 
wo wir sie bei ihm finden, ganz natürlich zu dem Bildnis; sie unterstützt 
das Leben des Kopfes, wie der repräsentative Zug in den Kompositionen 
das Bewegungsmoment ergänzt. 

Velazquez hat Menschen jeglichen Alters geschildert und weder die Jungen 
älter noch die Alten jünger erscheinen lassen, wie van Dyck es liebte. Wenn 
man den berühmten flämischen Bildnismaler als Meister der Kinderdarstellung 
feiert, so darf man Velazquez noch viel mehr als Kindermaler rühmen. Die van 
Dyckschen Fürstenkinder schaffen sich fast krampfhaft eine Etikette, und wo 
sie sich natürlich geben wollen, glaubt man eine gewisse Verlegenheit zu spüren. 
Velazquez dagegen zeigt uns das echt Kindliche, das warm Menschliche trotz 
der strengen spanischen Etikette durch alle höfische Haltung hindurch. 

Die Aufrichtigkeit und Wahrhaftigkeit, die alle Bildnisse des Velazquez wie 
seineanderen Schöpfungen auszeichnen,verleihen auch seinenT ierschilderungen 
ihre ungewöhnliche Lebensfülle und Porträthaftigkeit. Zugleich verrät sich hier 
zuweilen das Schönheitsgefühl und Schönheitsbedürfnis dieses Künstlers mehr 
als irgend sonst. Mit Recht hat Beruete von dem Pferd auf dem Reiterbildnis 
Philipps IV. gesagt, daß es an die Pferde des Parthenonfrieses erinnere. Ganz 
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besonders aber hat sich Velazquez als Hundemaler ausgezeichnet; er hat die 
verschiedensten Hunderassen geschildert und überall das Wesen der einzelnen 
Gattung so treffend gekennzeichnet wie die Art seiner Menschen, und wo findet 
man in der großen Malerei eine Katze, die so einfach und doch in ihrer Natur 
so glänzend gekennzeichnet wäre wie jene auf den „Hilanderas‘‘? 


* * 


Wohl ist Velazquez im Lauf der Jahrhunderte weniger kopiert worden als 
Tizian und Rubens; aber seine Stellung als führender Meister ist darum nicht 
weniger bedeutend. Die größten Maler haben entscheidende Anregungen aus 
seinen Werken erhalten, und nicht zuletzt aus dem Studium und der Bewun- 
derung der Schöpfungen des Spaniers haben Künstler wie Manet das Ziel emps 
fangen, das Renoir mit den Worten „rester dans le rang“ bezeichnet hat. Ein 
jeder Künstler empfindet unwillkürlich, daß in der Malweise des Velazquez 
etwas Letztes, nicht mehr zu Überbietendes erreicht ist, und mit der bewun- 
dernden Begeisterung vereint sich der Respekt und eine gewisse Resignation. 
Aber es ist nicht so, daß hieraus eine Abkehr von Velazquez entsteht. Viel« 
mehr wird für jeden großen Künstler diese Malerei ein Gradmesser für die 
eigene Leistung, ein Ansporn und ein stetes Ideal. 

Die Welt, in der Velazquez lebte, ist versunken. Die Welt, die er sich als 
Künstler aufgebaut hat, ist unvergänglich. 


VERZEICHNIS DERABBILDUNGEN 


Seite 
1. Selbstbildnis. Rom, Kapitolinisches Museum ........ 2:22.00. 7 
2. Seneca. London, A.L. Nicholson... ..... 2.2.2222 222200 nee. 40 
3. Stilleben. Amsterdam, J. Goudstikker..........2 22222200000. 43 
4. Anbetung der Könige. Madrid, Prado ......... 2222220000. 45 
5. Die Inmaculada Concepcion. London, Erben von Sir Laurie Frere . 46 
6. Der hl. Johannes auf Patmos. London, Erben von Sir Laurie Frere . 47 
7. Christus in Emmaus. New York, Metropolitan Museum, Sammlung 
Altmann 220.2. 48 
8. Hl. Paulus. Barcelona, Sammlung D. Leopoldo Gil............ 49 
9. Kaselverleihung durch die Madonna an den hl. Ildefons. Sevilla, 
Erzbischöflicher Palast. 4,224. 244.34, 7: Rn 4224 2 04 51 
10. Johannes der Täufer. Chicago, Art Institute .... 2... 222220200. 52 
11. Die drei Musikanten. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum ......... 53 
12. Das Frühstück. Petersburg, Eremitage ........ 2.222222 ceren. 54 
13. Die Tischgesellschaft. Budapest, Museum. ...... 2.222 ces00 0. 55 
14. Die beiden jungen Männer bei der Mahlzeit. London, Sammlung 
Herzog von Wellington ........ BETT ee 56 
15. Die Magd. London, Sammlung Otto Beit ....... 222 .e..00. 57 
16. Die alte Köchin. Richmond, Sammlung Cook. ............... 58 
17. Der Wasserverkäufer. London, Sammlung Herzog von Wellington. . 59 
18. Christus im Hause der Martha. London, Nationalgalerie ........ 61 
19. Porträtstudie eines Mannes. Madrid, Prado .......... 222.20. 62 
20. Luis de Gongora. Madrid, Marques de la Vega Inclan .......... 63 
21. Philipp IV. Englischer Privatbesitz ........ 22-2222. 64 
22. Olivares. New York, Metropolitan Museum, Sammlung Altmann... 65 
23. Infant Don Carlos. Madrid, Prado ......:..: 2222. 66 
24. Olivares. London, Sammlung Huth......... 2... 220er. 67 
25; Philipp IV. Madrid, Prado: 2.2445 2442: 28 U 0 ar 68 
26. Philipp IV. mit der Bittschrift. Madrid, Prado ............... 69 
27. D. Francisco de Rioja. Madrid, Privatbesitz ........ 2222220... 70 
28. Bildnis eines jungen Spaniers. München, Alte Pinakothek ....... 71 
29. Dona Antonia de Ipenarrieta. Madrid, Prado ............... .72 
30. Don Diego de Corral. Madrid, Prado ...... 2... 2222... 73 
31: Truhan. NewYork.2.226: 2er rigen uner 74 
32. Dona Juana Pacheco. Madrid, Sammlung D. Jose Läzaro ........ 75 
33. Pablo de Valladolid. Madrid, Prado .....:: 2.2222. 77 
34. Los Borrachos. Neapel, Nationalmuseum .... 2... 2.2200. 79 


. Ausschnitt aus Los Borrachos. Neapel, Nationalmuseum ....... 80 
. Christus an der Säule. London, Nationalgalerie .............. 81 
. Der blutige Rock Josephs. El Escorial, Kapitelsäle............ 82 
. Ausschnitt aus Der blutige Rock Josephs. EI Escorial, Kapitelsäle 83 
. Die Schmiede des Vulkan. Madrid, Prado.......... 2.222222. 85 
. Männliches Brustbild. Paris, Louvre .....2 2.222 c een reenn 86 
. Maria, Königin von Ungarn. Madrid, Prado ............2.2... 87 
. Baltasar Carlos mit seinem Hofzwerg. Boston, Museum ........ 88 
. Baltasar Carlos im Reifrock. London, Wallace Collection ....... 89 
. Die Sibylle (Juana Pacheco). Madrid, Prado................ 90 
. Bildnis einer Dame. Berlin, Kaiser-Friedrich-Museum ......... 91 
. Juan Mateos. Dresden, Gemäldegalerie ....... 2.222220... 92 
. Philipp IV. London, Nationalgalerie ..........: 222 ceeeen 95 
. Philipp III. Madrid, Prado....... 2.2... 2.222222 nen. 94 
. Margarete von Österreich. Madrid, Prado...........:222.2.. 95 
» Phılıpp: IV. Madrid; Prado. u. 252eu. 25280 E00 ren 96 
. Isabella von Bourbon. Madrid, Prado ....... cc. 97 
. Reiterbild des Olivares. Madrid, Prado ........ 2:2 2222220. 99 
. Baltasar Carlos. Madrid, Prado.....::: 2: oc o moon 100 
. Baltasar Carlos. Ausschnitt. Madrid, Prado ..........:2222.. 101 
. Infant Don Fernando. Madrid, Prado ......... 22222220. 102 
. Infant Don Fernando. Ausschnitt. Madrid, Prado ............: 103 
. Philipp IV. als Jäger. Madrid, Prado ......... 2.222200. 105 
. Baltasar Carlos als Jäger. Madrid, Prado ........... 222220. 107 
. Alonso Cano (?). London, Herzog von Wellington ........... 108 
. Francesco II. von Este. Modena, Galerie... ...: 222222200. 109 
. Don Adrian Pulido Pareja. Woburn Abbey, Herzog von Bedford . 111 
„ Kruzifixus.. Mädrid, Prado .;..: 2... u.a ss our 2.24 2.022 113 
. Übergabe von Breda (Las Lanzas). Madrid, Prado ........... 117 
. Übergabe von Breda. Ausschnitt. Madrid, Prado............. 118 
. Übergabe von Breda. Ausschnitt. Madrid, Prado............. 119 
. Baltasar Carlos ın der Reitschule. London, Herzog von Westminster 121 
. Philipp IV. auf der Saujagd. London, Nationalgalerie ......... 123 
. Marienkrönung. Madrid, Prado...... 2... 22222 o nee. 125 
. Philipp IV. New York, Sammlung H.C. Frick ..........2.... 127 
. Der Vetter. Madrid, Prado. ......: 222 o en oererrerernnn 128 
. Kardinal Pamphili. New York, Hispanic Society. ............ 130 
. Studienkopf eines Mädchens. New York, Hispanic Society ...... 131 
. Don Juan Francisco de Pimentel. Madrid, Prado............. 132 
. Weibliches Bildnis. London, Wallace Collection ............. 133 


. Mazo und Velazquez, Ansicht von Zaragoza. Madrid, Prado...... 135 


. Mazo und Velazquez, Ansicht von Zaragoza. Ausschnitt. 

Madrid -Prado.. 22.2.2242... 10 een er de 137 
. Skizze mit der „Ariadne“ aus der Villa Medici. Madrid, Prado . . 138 
. Skizze aus der Villa Medici. Madrid, Prado ............... 139 
. Juan de Pareja. Longford Castle, Earl of Radnor............. 140 
. Papst Innocenz X. Petersburg, Eremitage .......... 2222020. 142 
. Papst Innocenz X. Rom, Galerie Doria .......... 22222020. 143 
. Maria Anna von Österreich. Madrid, Prado ............... 145 
. Maria Anna von Österreich. Madrid, Prado ............... 146 
. Philipp IV. Madrid, Prado ........ 2222: 2er eenn. 147 
. Infantin Maria Teresa. New York, Sammlung Philipp Lehman... . 148 
. Infantin Maria Teresa. Wien, Kunsthistorisches Museum... .... 149 
. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum... ...... 150 
. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum... ...... 151 
. Infantin Margarete. Wien, Kunsthistorisches Museum... ...... 152 
. Infantin Margarete. Madrid, Prado ....... 22.2.2222. 153 
. Infant Philipp Prosper. Wien, Kunsthistorisches Museum ...... 155 
. Die Hoffräulein (Las Meninas). Madrid, Padro ............ 156 
. Ausschnitt aus den „Meninas‘“. Kopf der Infantin Margarete .... 157 
. Porträt eines Bildhauers. Madrid, Prado ......... 2.2.2220... 158 
. Männliches Bildnis. New York, Mrs. Senff ................ 159 
. Männliches Bildnis. Dresden, Galerie... ... cc cc. 160 
. Sebastian de Morra. Madrid, Prado ......... 2:22.20. 162 
. Das Kind von Vallecas. Madrid, Prado......... 22 cc 22.2... 163 
. El Bobo de Coria. Madrid, Prado......: cr. 165 
. Sebastian de Morra. Ausschnitt. Madrid, Padro ............. 166 
. El Bobo de Coria. Ausschnitt. Madrid, Prado.............. 167 
. Don Juan de Austria. Madrid, Prado.......... 2 cc... 168 
. Don Antonio el Ingles. Madrid, Prado ........... 222222... 169 
. Menippus. Madrid, Prado ....... Be 170 
»A80P: Madrid. Prado- zus sun sauer are 171 
. Menippus. Ausschnitt. Madrid, Prado .......... 22222... 172 
. Asop. Ausschnitt. Madrid, Prado .......: 22222 cueeeee nn 173 
. Venus mit Spiegel. London, Nationalgalerie ............... 175 
. Weibliche Studie. New York, Sammlung Willis... .......... 177 
. Der hl. Antonius bei dem hl. Paulus. Ausschnitt. Madrid, Prado . 178 
. Der hl. Antonius bei dem hl. Paulus. Madrid, Prado ......... 179 
. Die Spinnerinnen (Las Hilanderas). Madrid, Prado .......... 193 
. Mars. Madrid, Prado ... 2.2 oo oo. 197 
. Merkur und Argus. Madrid, Prado ...... 2.2.2222. 199 
. Selbstbildnis. Florenz, Uffizien . 2.2 oo oo oo. 203 


REGISTER 


Aertsen, Pieter 57. 

Aguador s. der Wasserverkäufer. 

Alcäzar, Luis de 17. 

—, Melchor de 17. 

Algardi 24. 

Allende»Salazar 134. 

Amor und Psyche 172. 

Amsterdam, J. Goudstikker, Stilleben 57 
(Abb. 3). 

Anbetung der Könige, Madrid, Prado 16, 
41, 42 (Abb.4). 

Antonio el Ingles, Don, Madrid, Prado 171, 
172, 195 (Abb. 103). 

Apoll und Marsyas 176. 

Arias, Antonio 32. 

Armstrong 102. 

Asop, Madrid, Prado 172, 173 (Abb. 105, 
107). 

Austria, Don Juan de, Madrid, Prado 167, 
170, 171 (Abb. 102). 


Baltasar Carlos mit seinem Hofzwerg, 
Boston, Museum 96 (Abb. 42). 

— —, Jägerbild, London, Herzog von Aber: 
corn 112. 

— — imReifrock,London, Wallace Collection 
96, 101 (Abb. 45). 

— — in der Reitschule, London, Wallace 
Collection 126. 

- - - — — ‚ —, Herzog von Westminister 
126 (Abb. 66). 

— —, Jägerbild, Madrid, Prado 112 (Abb. 58). 

— —, Reiterbild, Madrid, Prado, 109, 110, 
196 (Abb. 53, 54). 

— —, Haag, Mauritshuis, Kopie 114. 

— —, London, Buckingham»Palast, Kopie 114. 

— —, Wien, Kunsthistorisches Museum, 

Barberini, Francesco 21. [Kopie 114. 

Barbola, Maria 161. 

Barcelona, Sammlung D. Leopoldo Gil, Hl. 
Paulus 50 (Abb.8). 

Bassano 22. 

Benavente, Duque de 167. 

Bentivoglio 144. 

Berlin, Kaiser»Friedrich-Museum, Die drei 
Musikanten 52, 53 (Abb. 11). 


14 Mayer, Velazquez. 


Berlin, Kaiser»Friedrich-Museum, Bildnis 
einer Dame 98 (Abb. 45). 

—, —, Maria Königin von Ungarn (Werks 

Bernini 94. [stattkopie) 91. 

Beruete 9, 98, 126, 130, 136, 137, 149, 150, 
164, 172, 204. 

Bibaldo, Geronimo 25. 

Bologna, Privatbesitz, Halbfigur eines Fah- 

Bonaparte, Lucien 136. [nenträgers 95,96. 

Bonnat 9. 

Borja y Velasco, Gaspar, Kopien 134. 

Borrachos, Los, s. die Trinker. 

Bosch, Hieronymus 28. 

Boschini 23. 

Boston, Sammlung Fr. Bartlett, Der lachende 
Winzer 41. 

—, Museum, Baltasar Carlos mit Hofzwerg 
96 (Abb. 42). 

—, Maria Teresa (Werkstattbild) 154. 

Brandano, Ferdinand 25. 

Budapest, Museum, Die Tischgesellschaft 53 
(Abb. 13). 


Calabazas, Richmond, Sammlung Cook 74, 

Calderon 28. [75, 166. 

Cambiaso 22. 

Camilo, Francisco 32. 

Canaveral 57. 

Cano, Alonso 32, 162. 

—, —, London, Herzog von Wellington 114 
(Abb. 59). 

Canton, Sanchez Fr. J. 134. 

Caravaggio, Michelangelo da 34, 39, 186. 

Carducho 19, 22, 119. 

Carlos, Don, Madrid, Prado 60, 64 (Abb. 23). 

Carreno 32, 65, 159. 

Carriere, Eugene 167. 

Castello 119. 

Castillo, Juan del 44. 

Caxes 19. 

Cervantes 201. 

Cezanne, Paul 141, 185, 191. 

Chicago, Art Institute, Johannes der Täufer 
4, 50 (Abb. 10). 

Christus an der Säule, London, Nationals 
galerie 76, 80, 81, 84, 116 (Abb. 36). 


209 


Christus im Hause der Martha, London, 
Nationalgalerie 57 (Abb. 18). 

Christus in Emmaus, New York, Metropos 
litan Museum 44, 57 (Abb.7). 

Coello, Alonso Sanchez 60, 92, 189 

Colonna, Angiolo Michele 23, 25. 

Constable, John 185. 

Coria, Bobo de 74. 

—, el Bobo de, Madrid, Prado 166, 167 
(Abb. 99, 101). 

Corral, Don Diego de, Madrid, Prado 62, 
70 (Abb. 30). 

Correggio, Antonio Allegri 28. 

Cotan, Juan Sanchez 57. 

Courbet, Gustave 41. 

Crescenci 19. 

Cristo de San Placido s. Kruzifixus. 

Cruz, San Juan de la 84. 


Daumier, Honore& 192. 

Delacroix, Eugene 185. 

Diaz, Diego Valentin 30. 

Dresden, Gemäldegalerie, Juan Mateos 98 
(Abb. 46). 

—, —, männliches Bildnis 165 (Abb. 96). 

Dungannon, Lord 98. 

Dürer, Albrecht 116. 

Dyck, Anthonis van 16, 28, 65, 144, 160, 172, 
188, 198, 200, 204. 


Escorial, Kapitelsäle, Josephs blutiger Rock 
22, 32, 86/90, 148 (Abb. 37, 38). 


Kahnenträger, Der 95. 

Ferdinand, Infant Don 18, 33. 

—, —, Madrid, Prado 110 (Abb. 55/56). 

Finelli, Julian 24. 

Florenz, Uffizien, Selbstbildnis, Kopie 
(Abb. 115). 

Fonseca, Don Juan de 17/18. 

France, Anatole 187. 

Francesco II. von Este, Modena, Galerie 
114 (Abb. 60), s.a. 33, 34. 

Frühstück, Das, Petersburg, Eremitage 53 
(Abb. 12). 

Fuensalida, Gaspar de 30, 161, 165. 


Genrcbild 174. 
Geograph, Rouen, Museum 74. 


210 


Giordano, Luca 161. 

Gongora, Luis de 17. 

—, —, Madrid, Marqu&s de la Vega Inclan 
58 (Abb. 21). 

Gonzalez, Bartolom& 92, 104, 19%. 

Goya, Francisco 136, 185, 201, 203. 

Greco, el 28, 34, 110, 116, 136, 185, 187, 196, 
198, 200. 


Hlaag, Mauritshuis, Baltasar Carlos, Kopiel14. 

Hadrian 15. 

Hals, Frans 110, 185, 191, 201. 

Haro, Luis Mendez de 174. 

Hehn, Viktor 15. 

Herrera, Francisco de 15, 34, 39. 

Hilanderas, Las, s. die Spinnerinnen. 

Hyppolyto, Abbate 24 

Hirschjagd, Pariser Kunsthandel 129. 

Hirschkopf, Sammlung Marques de Casa 
Torres 129. 

Hl. Eremit Antonius beim hl. Paulus, Madrid, 
Prado 180, 181 (Abb. 110, 111). 

Hl. Ignatius von Loyola 201. 

Hl. Isidro Labrador, Prag, Dr. G.Weil 50, 52. 

Hl. Paulus, Barcelona, Sammlung D. Leo» 
poldo Gil 50 (Abb. 8). 

Hl. Rufina 174. 

Hl. Thomas 50. 

Hoffräulein, Die, Madrid, Prado 31, 34, 155, 
160/162, 167, 188, 190, 191 (Abb. 92/93). 

Hofnarrenbilder 163/172, 186 (Abb. 97/103). 

Hooch, Pieter de 194. 

Ickworth, Marquis of Bristol, Baltasar 
Carlos als Jäger, Kopie 112. 

Inmaculada Concepcion, London, Erben 
von Sir Laurie Frere 42 (Abb.5). 

Innocenz X. 134. 

—, Rom, Galerie Doria 25, 141, 143, 144 
(Abb. 81). 

—, Studie, Petersburg, Eremitage 141, 144 
(Abb. 80). 

Ipenarrieta, Dona Maria, Madrid, Prado 70 
(Abb. 29). 

Isabella von Bourbon 116, 154. 

— — —, London, Sammlung Huth 104. 

— — —, Madrid, Prado 103, 104 (Abb. 51). 

— — —, Brustbild, Madrid, Sammlung Traus 
mann 104. 


Jägerbildnisse 102, 110, 112, 114 (Abb. 55/58). 

Jesüs, Santa Teresa de 84 

Johannes auf Pathmos, London, Erben von 
Sir Laurie Frere 42, 50 (Abb. 6). 

— der Täufer, Chicago, Art Institute 44, 50 
(Abb. 10). 

Jordaens, Jakob 201. 

Josephs blutiger Rock, Escorial, Kapitelsäle 
22, 32, 86/90, 148 (Abb. 37, 38). 

Justi 9, 35, 78, 101, 104, 126, 190, 192, 194, 195. 


Kaselverleihung, Sevilla, Erzbischöflicher 
Palast 4%, 48,50, 81 (Abb.9). 

Köchin, Die alte, Richmond, Sammlung 
Cook 56 (Abb. 16). 

Kopien 53, 58, 65, 75, 78, 91, 98, 104, 108, 
109, 110, 114,115, 130, 134, 148/149, 150,154. 

Kruzifixus, Madrid, Prado 115,116 (Abb. 62). 


Lanzas, Las s. Übergabe von Breda. 

Leibl, Wilhelm 185. 

Leonardo, Jusepe 106, 119. 

Leopold von Österreich 158. 

Loga, Valerian von 41, 28, 116, 129, 163, 164, 
166, 180 

London, Herzog von Abercorn, Baltasar 
Carlos als Jäger 112. 

—, Sammlung Otto Beit, Die Magd 56. 
(Abb. 15). 

—, Buckingham » Palast, Baltasar Carlos, 
Kopie 114. 

—, Sammlung Ed. Davis, Männliches Brust: 
bild 148. 

— , Sammlung Huth, Isabella von Bourbon 104. 

—, —, Olivares 60 (Abb. 24). 

—, Erben von Sir Laurie Frere, Inmaculada 
Concepcion. 42 (Abb. 5). 

—, —, Johannes auf Pathmos 42, 50 (Abb.6). 

—, Nationalgalerie, Venus mit Spiegel 173, 
174, 198 (Abb. 108). 

—, —, Christus im Hause der Martha 57 
(Abb. 18). 

—, —, — an der Säule 76, 80, 81, 84, 116, 
(Abb. 36). 

—, —, Philipp IV. 98, 101, 102 (Abb. 47). 

—, —, Don Adrian Pulido Pareja, Kopie 115. 

—, —, Philipp IV. auf der Saujagd 126/128 
(Abb. 67). 

—, —, — mit Kette, Brustbild 149. 


London, A.L.Nicholson, Seneca 41 (Abb.2), 
s.a. Dungannon. 

—, Wallace Collection, Baltasar Carlos im 
Reifrock 96, 101 (Abb. 45). 

—, — —, — — in der Reitschule 126. 

—, — —, Weibliches Bildnis 136 (74). 

—, Sammlung Herzog von Wellington, 
Wasserverkäufer 22, 56/57 (Abb. 17). 

—, —, Zwei junge Männer bei der Mahlzeit 

—, —, Quevedo, Kopie98. [22,55 (Abb. 14). 

—, —, Alonso Cano 114 (Abb. 59). 

—, Herzog von Westminster, Baltasar Carlos 
in der Reitschule 126 (Abb. 66). 

Longford Castle, Earl of Radnor, Juan de 
Pareja 141/143 (Abb. 79). 


Madrid, Prado, Anbetung der Könige 16, 
41/42 (Abb. 4). 

—, —, Ansicht von Zaragoza 5, 137, 138 
(Abb, 75/76). 

—, —, Asop 1721173 (Abb. 105, 107). 

—, —, Baltasar Carlos, Jägerbild 112 (Abb.58). 

—, —, —, Reiterbild 109/110, 196 (Abb. 53,54). 

—_,-, Bobo de Coria 166/167 (Abb. 99, 101). 

—, —, Don Antonio el Ingles 171/172 
(Abb. 103). 

—, —, — Carlos 60,64 (Abb. 23). 

—, —, — Diego de Corral 62, 70 (Abb. 30). 

—, —, — Fernando, Jägerbild 110 (Abb. 
55, 56). 

—, —, — Juan de Austria 167, 170/171 
(Abb. 102). 

—, Instituto de Casa Valencia de Don Juan, 
Quevedo, Kopie 98. 

—, Marques de la Vega Inclan, Luis de 
Gongora 58 (Abb. 20). 

—, D.Jose Läzaro, Juana Pacheco 81 (Abb.32). 

—, Prado, Don Juan Francisco de Pimentel 
134 (Abb. 73). 

—, —, Doöna Maria Ipanarrieta 70 (Abb. 29). 

—, —, Hl. Eremit Antonius beim hl. Paulus 
180/181 (Abb. 110:111). 

—, —, Hoffräulein 31, 34, 155, 160/162, 167, 
188, 190/191 (Abb. 92/93). 

—, —, Infantin Margarete 158 (Abb. 90). 

—, —, Isabella von Bourbon, Reiterbild 
104 (Abb. 51). 

—, —, Juana Pacheco (Die Sybille) 97/98 
(Abb. 44). 


211 


Madrid, Prado, Kind von Vallecas 164, 166 
(Abb. 98). 

—, —, Kruzifixus 115/116 (Abb. 62). 

—, —, Männliches Brustbild (Nr. 1224) 76. 

—, —, Margarete von Österreich, Reiterbild 
104 (Abb. 49). 

—, — Maria Anna von Österreich 148/149 
(Abb. 82/83). 

—, —, Maria, Königin von Ungarn 91 
(Abb. 41). 

—, —, Marienkrönung 32, 116, 118, 196, 198 
(Abb. 68). 

—, —, Mars 174, 176, 198, 202 (Abb. 113). 

—, —, Menippus 172/173 (Abb. 104, 106). 

—, —, Merkur und Argus 176, 194, 198 
(Abb. 114). 

—, —, Olivares, Reiterbild 106, 108, 189 
(Abb. 52). 

—, —, Pablo de Valladolid 75 (Abb. 33). 

—, —, Philipp III., Reiterbild 104, 106, 126 
(Abb. 48). 

—, —, Philipp IV. mit der Bittschrift 64, 75 
(Abb. 26). 

—, —, —, Brustbild 68 (Abb. 25). 

—, —, — — 149152 (Abb. 84). 

—, —, —, Jägerbild 100 (Abb. 57). 

—, —, —, Reiterbild 104, 106, 204 (Abb. 50). 

—. —, — in Rüstung, Kopie 149 

—, —, Porträt eines Bildhauers 162, 200 
(Abb. 94). 

—, —, Porträtstudie eines Mannes 58, 60 
(Abb. 19). 

—, —, Sebastian de Morra 164 (Abb. 97, 100). 

—, —, Spinnerinnen 34, 177, 178, 180, 188, 
196, 202, 205 (Abb. 112). 

—, —, Übergabe von Breda 20, 31, 34, 95, 
119, 120, 122, 124, 126, 188 (Abb. 63/65). 

—, —, Vetter 131/134, 164 (Abb. 70). 

—, —, Vulkanschmiede 22, 32, 86/87, 89/91, 
98 (Abb. 39). 

—, Privatbesitz, D. Francisco de Rioja 70 
(Abb. 27). 

—, Sammlung Traumann, Isabella von 
Bourbon 104. 

Magd, Die, London, Sammlung Otto Beit 
56 (Abb. 15). 

Mahlzeit der beiden jungen Männer, London, 
Sammlung Herzog von Wellington 22,55, 
(Abb. 1#). 


212 


Majordomus 25, 141, 147/148. 

Malvecci, Virgilio 33. 

Manet, Edouard 185, 187, 191, 205. 

Mar&es, Hans von 185, 194 

Margarete,Infantin,Frankfurta.M., Städel 158. 

—, —, Ausschnitt aus den Hoffräulein 160, 
161 (Abb. 93). 

—, —, Madrid, Prado 158 (Abb. %). 

—, —, Paris, Louvre 157. 

—, —, Wien, Kunsthistorisches Museum 

. 156/159 (Abb. 87/89). 

Margarete von Österreich, Madrid, Prado 
104 (Abb. 49). 

Maria Anna von Österreich 23, 189. 

—, Amerikanischer Besitz 149. 

—, Kunsthandel (aus der Sammlung Ford) 
149. 

—, Brustbild, Madrid, Akademie 149. 

—, Madrid, Prado 148/149 (Abb. 82/83). 

—, Brustbild, New York, Historical Society, 
Kopie 149. 

—, New York, Metropolitan Museum, Kopie 

—, Wien, Schönbrunn, Kopie 148. [149. 

Maria, Königin von Ungarn 21. 

—, —, Madrid, Padro 91 (Abb. 41). 

Maria Teresa, 30, 126. 

—, Sammlung Morgan 154. 

—, New York, Metropolitan Museum 154. 

—, —, Sammlung Philipp Lehman 154 
(Abb. 85). 

—, Brustbild, Paris, Louvre, Kopie 154. 

—, Philadelphia, Sammlung Johnson, Kopie 
154. 

—, Wien, Kunsthistorisches Museum 154 
(Abb. 86). 

—, Boston, Museum (Werkstattbild) 154. 

Marienkrönung, Madrid, Prado 32, 116, 118, 
198 (Abb. 68). 

Mars, Madrid, Prado 174, 176, 198, 202 
(Abb. 113). 

Massimi, Camillo 24. 

Mateos, Juan, Dresden, Gemäldegalerie 98 

Matham, Jakob 57. [(Abb. 46). 

Mayno 19, 119. 

Mazo, Juan Martinez del 16, 22, 31, 98, 102, 
104, 108, 112, 114, 115, 126, 130, 137, 140, 
154, 158 (Abb. 75/76). 

Medici, Skizzen aus der Villa, Madrid, Prado, 
21, 129, 139/141 (Abb. 77/78). 


Melgar, Diego de 16. 

Meninas, Las, s. die Hoffräulein. 

Menippus, Madrid, Prado 172/173 
( Abb. 104, 106). 

Menzel, Adolf 180. 

Merkur und Argus, Madrid, Prado, 176, 194, 
198 (Abb. 114). 

Metelli, Agostino 23, 25. 

Michelangelo, Barbier 25. 

—, Buonarotti 174. 

Modena, Galerie, Francesco Il. von Este 114 
(Abb. 60). 

Molina, Tirso de 28. 

Monet, Claude 191. 

Montanes, Martinez 116, 118, 162. 

Monterey, Graf 21. 

Montreal, Sammlung van Horne, Männliches 
Kniestück 98. 

—, —, Philipp IV. 9. 

Mor, Antonis 60. 

Moriscos, Vertreibung der 32, 76. 

Morra, Sebastian de, Madrid, Prado 164, 195 
(Abb. 97, 100). 

München, Alte Pinakothek, Porträt eines 
jungen Spaniers 68, 70, 95 (Abb. 28). 

Munch, Edvard 191. 

Murillo, Bartolome& Esteban 15, 19, 128, 194. 

Musikanten, Drei, Berlin, KaiserFriedrich» 
Museum 52/53 (Abb. 11). 


Najera, Herzog von 23. 

Nardi 19, 22. 

Nassau, Justin von 119120. 

Neapel, Nationalmuseum, Die Trinker 20, 
534, 70, 76, 78, 136, 196 (Abb. 34, 35). 

Neumann, Carl 189, 194, 198. 

New York, Sammlung H.C.Frick, Philipp IV. 
62, 129, 131, 196 (Abb. 69). 

—, Hispanic Society, Kardinal Pamphili 134 
(Abb. 71). 

—, —, Studienkopf eines Mädchens 134 
(Abb. 72). 

—, Mr. Archer M. Huntington, Juan de 
Pareja 141. 

—, Sammlung Philipp Lehman, Maria 
Teresa 154 (Abb.85). 

—, Metropolitan Museum, Christusin Emmaus 
44, 57 (Abb.7). 

—, —, Maria Teresa 154. 


New York, Metropolitan Museum, Olivares 
60 (Abb. 22). 

—, Privatbesitz, Truhan 74 (Abb. 31). 

—, Mrs. Senff, Männliches Bildnis 162 
(Abb.95). 

—, Sammlung Willis, Weibliche Studie 176 
(Abb. 109). 

Nieto, Joseph 161. 


Ochoa 75. 

Ojeda, Pablo de 15. 

Olimpia, Donna 24. 

Olivares 17/20, 23, 174. 

—, London, Sammlung Huth 60 (Abb. 24). 

—, Reiterbild, Madrid, Prado 106, 108, 189 
(Abb. 52). 

—, New York, Metropolitan Museum 60 
(Abb. 22). 

—, Brustbild, Petersburg, Eremitage 115. 

—, Gemahlin des 98. 

Ortega y Gasset, Jose 188. 

Osthaus, Karl Ernst 187 


Pablo de Valladolid, Madrid, Prado 75 
(Abb. 33). 

Pacheco, Francisco 16/19, 21, 39, 40, 42, 94, 
115, 196, 200. 

—, Juana 16. 

—, —, Madrid, Sammlung D.Jos& Läzaro 81 
(Abb. 32). 

—, — (Die Sibylle), Madrid, Prado 97/98, 176 
(Abb. 44). 

Palomino 24, 30, 115, 134. 

Pamphili, Kardinal, New York, Hispanic 
Society 134 (Abb. 71). 

Panels, Hermann 115. 

Pantoja 92, 160, 189. 

Pareja, D. Adrian Pulido, London, Nationals 
galerie, Kopie 115. 

—, —, Woburn Abbey, Herzog von Bed: 
ford 115 (Abb. 61). 

—, Juan de 25. 

—, —, Longford Castle, Earl of Radnor 
141/143 (Abb. 79). 

—, —, New York, Mr. Archer M. Huntington 
141. 

Paris, Louvre, Männliches Brustbild 91 
(Abb. 40). 

—, —, Maria Teresa, Brustbild, Kopie 154. 


213 


—, —, Margarete 157. 

—, —, Philipp IV. als Jäger, Werkstattkopie 
110. 

—, Privatsammlung, Majordomus 141,147,148. 

Penaranda 17, 18. 

Percusato, Nicolasico 161. 

Pereda 118, 119. 

Pernia, Cristobal de 172. 

Petersburg, Eremitage, Frühstück 53 (Abb.12). 

—, —, Innocenz X., Studie 141, 144 (Abb. 80). 

—, —, Olivares, Brustbild 115. 

—, —, Studienkopf der Budapester Tisch> 
gesellschaft 55. 

Philadelphia, Sammlung Johnson, Maria 
Teresa, Kopie 154. 

Philipp Il. 28, 136. 

— IIl., Madrid, Prado 104, 106, 126 (Abb.48). 

— 1V., 17, 189, 195. 

— —, Kopie, Dulwich, Gallery 130. 

— —, Englischer Privatbesitz 60 (Abb. 21). 

— —, London, Nationalgalerie 98, 101, 102 
(Abb. 47). 

— — mit Kette, Brustbild, London, National: 
galerie 149. 

— — auf der Saujagd, London, National: 
galerie 126/128 (Abb. 76). 

— —, Kopie, Madrid, Prado 149. 

— — mit der Bittschrift, Madrid, Prado 64, 
75 (Abb. 26). 

— —, Brustbild, Madrid, Prado 68, 149/152 
(Abb. 25, 84). 

— —, Jägerbild, Madrid, Prado 110 (Abb. 57). 

— —, Reiterbild, Madrid, Prado 104, 106, 204 
(Abb. 50). 

— —, Montreal, Sammlung van Horne 98. 

— —, New York, Sammlung H.C.Frick 23, 
129/131, 196 (Abb. 69). 

— —, Reiterbild, verschollen 18. 

-— — in Rüstung mit Kommandostab, 
verschollen 149. 

— Prosper, Wien, Kunsthistorisches Museum 
159, 160 (Abb. 91). 

Pimentel, Don Juan Francisco de, Madrid, 
Prado 134 (Abb. 73). 

Piombo, Sebastiano del 28. 

Polo, Francisco 32. 

Ponz 74. 

Porträt eines Bildhauers, Madrid, Prado 
162, 200 (Abb. 94) 


214 


Porträt eines jungen Spaniers, München, 
Alte Pinakothek 68, 70 (Abb. 28). 

—, Männliches, Dresden, Galerie 163 
(Abb. 96). 

—, —, Brustbild, London, Sammlung Ed. 
Davis 148. 

—, —, —, Paris, Louvre 91 (Abb. 40). 

—, —, —, New York, Mrs. Senff 162 (Abb.95). 

—, Weibliches, Berlin, Kaiser »Friedrich- 
Museum 98 (Abb. 45). 

—, —, London, Wallace Collection 136 
(Abb. 74). 

Porträtstudie eines Mannes, Madrid, Prado 
58, 60 (Abb. 19). 

— eines jungen Mädchens, Brustbild, Lon= 
doner Kunsthandel 98. 

— eines Mädchens, New York, Hispanic 
Society 134 (Abb. 72). 

— — —, New York, Sammlung Willis 176 
(Abb. 109). 

Poussin, Nicolas 185. 

Prag, Dr.G. Weil, Hl. Isidro Labrador 50, 52. 

Primo, el, s. Der Vetter. 


Quevedo 98. 


Meaffael Sanzio 24, 28, 185, 187. 

Reiterbilder 78, 104/106, 108/110 (Abb. 48, 
49154, 66. 

Rembrandt 174, 185/189, 194, 198, 203. 

Renoir, Auguste 185, 191, 205. 

Ribera, Jusepe de 21, 28, 34, 40, 42, 110, 
186, 196. 

Richmond, Sammlung Cook, Calabagas 74. 

—, —, Die alte Köchin 56 (Abb. 16). 

Rioja, Francisco de 17. 

—, —, Madrid, Privatbesitz 70 (Abb. 27). 

Rizi, Francisco 32. 

Rom, Galerie Doria, Innocenz X. 24, 141, 
143/144 (Abb. 81). 

—, Kapitolinisches Museum, Selbstbildnis 
31, 9. 

—, Privatbesitz, Männliches Bildnis 76. 

Ronquillo, Alcalde 75. 

Rouen, Museum, Der Geograph 74. 

Rubens, Peter Paul 20, 28, 48, 120, 185, 186, 
190, 198, 201, 205. 

Rueda, Lope de 15. 

Ruelas, Juan de 34, 39, 84. 

Ruysdael, Jakob 185. 


Salvator Rosa 24. 

Sarmiento, Maria Agostina 160/161. 

Selbstbildnis, Kopie, Florenz, Uffizien 
(Abb. 115). 

—, Rom, Kapitolinisches Museum 31, 94 
(Abb. 1). 

Seneca, London, A.L. Nicholson 41 
(Abb. 2). 

Serano 119. 

Sevilla, Erzbischöflicher Palast, Kaselver- 
leihung 44, 48/50, 81 (Abb. 9). 

Shakespeare, William 202. 

Sibylle, Die, s. Juana di Pacheco. 

Silva, Juan Rodriguez de 15, 19. 

Spinnerinnen, Die, Madrid, Prado 34, 177, 
178, 180, 188, 196, 202, 205 (Abb. 112). 

Spinola, Ambrosio 20, 119, 120, 122. 

Stilleben, Amsterdam, J. Goudstikker 57 
(Abb. 3). 


Teppichfabrik, s. die Spinnerinnen. 

Terborch, Gerard 200. 

Testi 33. 

Theotokopuli, Domenico, s. el Greco. 

Tintoretto, Jacopo 20, 28, 34, 87, 90, 136, 
146, 176, 192. 

—, Töchter der Medianiter 23. 

—, Skizze zum „Paradies“ 23. 

Tischgesellschaft, Die, Budapest, Museum 
53 (Abb. 13). 

Tizian 16, 20, 24, 28, 34, 136, 170, 187, 205. 

—, Aquaviva 171. 

—, Danae 22. 

—, Karl V. im Lehnstuhl 147, 188/189. 

—, —, Reiterbild 106. 

Tormo 118. 

Trajan 15. 

Trinker, Die, Neapel, Nationalmuseum 20, 
34, 70, 76, 78, 136, 196 (Abb. 34, 35). 

Triumphi, Flaminia 25. 

Trübner, Wilhelm 180. 

Truhan, New York, Privatbesitz 74 
(Abb. 31). 

Tyrus, Erzbischof von 30. 


Übergabe von Breda (Las Lanzas), Madrid, 
Prado 20, 31, 34, 95, 114, 116, 119/120, 
122, 124, 126, 141, 188, 196 (Abb. 63/65). 

Ulloa, Donna Marcela de 


Wallecas, Das Kind von, Madrid, Prado 
164, 166, 195 (Abb. 98). 

Vega, Lope de 28. 

Velasco, Isabel de 161. 

Velazquez, Dona Geronima 15. 

Venus und Adonis 173. 

— mit Spiegel, London, Nationalgalerie 
173/174, 198 (Abb. 108). 

Vermeer van Delft 64, %, 194. 

Veronese, Paolo 20. 

—, —, Venus und Adonis 23. 

Vetter, Der 22. 

—, —, Madrid, Prado 131/134, 164 (Abb. 70). 

Villa, Moreno 187. 

VillahermosasVelazquez 60. 

Vulkanschmiede, Madrid, Prado 22, 32, 86/87, 
89/91, 98 (Abb. 39). 


Wasserverkäufer, London, Sammlung Her; 
zog von Wellington 22, 53, 56/57, 58, 186 

Watteau, Antoine 198. [(Abb. 17). 

Weyden, Roger van der 28. 

—, —, Kreuzabnahme 28. 

Whistler 185. 

Wickhoff 188. 

Wien, Kunsthistorisches Museum, Baltasar 
Carlos, Kopie 114. 

—, — —, Maria Teresa 154 (Abb. 86). 

—, — —, Margarete 156/159 (Abb. 87/89). 

—, — —, Philipp Prosper 159/160 (Abb. 91). 

Winzer, Der lachende, Boston, Sammlung 
Fr. Bartlett 41. 

Woburn, Abbey, Herzog von Bedford, 
D. Adrian Pulido Pareja 115 (Abb. 61). 


Zaragoza, Ansicht von, Madrid, Prado, 
137/138, 198 (Abb. 75/76). 

Zurbaran, Francisco 19, 44, 196. 

Zeichnungen 34, 41. 


215 


